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RESUMO

O presente Trabalho de Conclusdo de Curso aborda a luteria como pratica artistica e educativa.
A partir do historico da construgcdo dos instrumentos dedilhados, desde o alaide até o violdo
moderno, demonstra como o luthier é um artista hibrido, apto a manipular de forma estética os
materiais para construcdo de instrumentos e ainda compreender os aspectos fisicos da emissdo
sonora do violdo. A parte prética do trabalho, relata a experiéncia da construcéo do violdo, o
processo criativo do luthier e assim os principios basicos e elementares utilizados na luteria.
Esbocando um método de arte-educacdo para a constru¢do de instrumentos de cordas
dedilhadas.

Palavras-chave: luteria, musicologia, instrumentos de cordas dedilhadas, arte-educacéo.



ABSTRACT

The present Conclusion Paper deals with luteria as an artistic and educational
practice. From the history of the construction of the strummed instruments, from
the lute to the modern guitar, it shows how the luthier is a hybrid artist, able to
aesthetically manipulate the materials for instrument construction and also to
understand the physical aspects of the sound emission of the guitar . The practical
part of the work reports the experience of building the guitar, the creative process
of the luthier and thus the basic and elementary principles used in luteria. Outlining
an art-education method for the construction of strummed string instruments.

Key words: luteria, musicology, strummed string instruments, art-education.
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INTRODUCAO
1.1. CONTEXTO DO PROBLEMA

Esta pesquisa estd preocupada, fundamentalmente, em analisar a
pratica artistica entorno da construcdo do viol&o, instrumento pertencente a
familia dos instrumentos de cordas dedilhadas®, apresentando uma critica
artistica sobre a experiéncia de construir o instrumento citado. A construcao
do violdo promove o vinculo entre o artesanato e o estudo de sonoridades,
do ponto de vista da musicologia aplicada - matéria que estuda a construgao
dos instrumentos, suas origens, seus tragos culturais, as significativas
mudancas que ocorreram ao longo do tempo e de como podemos abordar o

assunto na atualidade.

Neste sentido, pretendemos elaborar um enredo de como o tema
desta pesquisa pode agir no campo da educacéo artistica. Apontar 0s meios
para repassar e ensinar os detalhes, as medidas coerentes para 0 ensino e o

aprendizado sobre como construir um instrumento musical.

A escolha deste tema surge da afetividade pela arte da masica ao
longo da graduagdo em Artes, na UFPR Litoral. Nesses anos de estudos,
através da arte-educacdo, desenvolvi metodologias para a construcdo de
instrumentos, com intuito de promover o conhecimento artistico, que
transita entre a artesania a servico da masica, agindo como facilitador para o
estudo e pratica artistica da luteria, cujo o significado é: “Originalmente
oficina de fabricacdo de alaudes. A designacdo abrange quase todos os
instrumentos de corda. Luthier é aquele que os fabrica”. (DICIONARIO DE
MUSICA ZAHAR, 1985, p. 221)

! De acordo com o Dicionario de Musica Zahar: “Instrumento de cordas em que a m3o direita dedilha as cordas
pontadas no braco pela mao esquerda. O alaide tem o corpo em forma de péra e as costas abauladas. O braco
contém sete ou mais trastes feitos de pedacos de tripa presos transversalmente. As cravelhas esté@o alojados na pa das
cravelhas, curvada para trds em angulo reto com o brago. As cordas, também de tripa, estdo dispostas em séries
duplas: a afinagdo do alatde quientista de tamanho comum é sol-dé-ré- sol (sendo a corda mais grave a de sol abaixo
do do central); os outros tamanhos mantém essa afirmagéo relativa. O antigo alaide mesopotamico data do ano 2000
a.C.; o arabe (al'ud) foi a forma em que o instrumento chegou Europa, ou durante as cruzadas ou através da conquista
da Peninsula Ibérica pelos mouros. Os alaides medievais tinham usualmente 4 séries de cordas e eram beliscadas
com um plectro; seu corpo era menos profundo que do al'ud arabe no século XVI, o aladde era popular como
instrumento cortesdo em toda Europa (exceto na Espanha, onde suas posicdes musicais e sociais eram preenchidas
pela vihuela). Nessa época o alaide apresentava-se usualmente com 6 séries de cordas, isto €, um par de cordas para
cada nota em unissono ou na oitava.



Esta consideracdo sobre o que é o luthier é derivado de "lute”
nome dado ao alaide? em francés instrumento de cordas dedilhadas que
antecede o violdo moderno muito antes da Idade Média. Sabe-se que desde a
antiguidade existe a construcdo de instrumentos musicais este termo luthier
surge nas confecgdes de alatde a partir do seculo XVI. Porém, é importante
elucidar que ha varios tipos de construcdo de instrumentos, segundo
Kindersley: “Os primeiros instrumentos musicais eram de 0sso, pedagos de
madeira, bambu ou conchas. Os de metal e de cordas surgiram entre 5 mil e

4 mil anos atras. Eram soprados, percutidos ou dedilhados” (2014, p. 23):

Na ldade Média (500-1400) foi a fase de grandes transformacGes a
musica passou a ter polifonia e padronizacdes. De um lado a Igreja
Catdlica como mais promotora de outra a musica profana disseminada
por menestréis e trovadores (KINDERSLEY, 2014, p.27).

Entre a multiplicidade de areas de pesquisa ao longo da histéria da

musica e da musicologia, podemos identificar que existe:

Uma vasta gama de instrumentos que animavam as festividades na
Idade Média. Os de sopro como a charamela e a gaita de fole eram
tocados em dancas, e a harpa e o alaide acompanhavam cances e
poemas épicos. (KINDERSLEY, 2014, p.27).

Muitos destes instrumentos eram de povos da antiguidade, assim
como o alatde. Nao ha registos de escolas de artesanato para instrumentos
antes do século XVI, possivelmente pelas muisicas serem mais
improvisadas. Portanto, podemos subentender que, por tais circunstancias,
ndo havia um estudo e exigéncia de molde e construcdo dos instrumentos.
Talvez, pelo motivo de ndo existirem formas ordenadas, como exigem as
pecas musicais pertencentes ao que a notacdo musical® estabelece, sendo

assim se compreende:

% Instrumentos tocados pela polpa do dedo ou pelas unhas, como o alatide, violdo, viola, entre outras.

® De acordo com o Dicionario de Musica Jorge Zahar: “Método de representacdo grafica dos sons de uma obra
musical, de seu valor, duragdo etc., de modo que ela possa ser lida para execucdo. Uso de letras do alfabeto para
identificar notas originou-se com os gregos e foi adotado pelos Romanos, embora esses sistemas ndo paregcam ter sido
usados pelos executantes. A primeira notacdo sistematica baseou-se em neumas os quais foram introduzidos no
Século XVII. Uma notag@o proporcional, capaz de registrar valores de tempo, comecou no Século X, usando notas
diferentes formatos embora as linhas de compasso somente fossem introduzidos no Século XV. A atual notagdo em
pentagrama desenvolveu-se gradualmente no decorrer desse periodo, e tem estado continuamente em uso a mais de
400 anos. Adapta-se bem a musica baseada em intervalos de semitons, mas é inadequada quando se usam
micrétomos. Um desenvolvimento paralelo da notagéo penta gramética foi solmizagéo introduzida no Século Xl. Tipos
diferentes de notacdo baseiam-se ndo nas notas produzidas, mas no método de produzi-las. Um exemplo é a tablatura,
originalmente usado para alaudes e ainda em uso para guitarras e outros instrumentos trasteados. Na musica popular,
€ usada uma simples notagdo harmdnica, na qual a sequéncia harmonica é assinalada pelas abreviaturas dos nomes
dos acordes (cifras). Os diversos tipos de notacdo grafica, em uso da musica contemporanea, retornam ao carater
indeterminado das nota¢Bes mais antigas de néo intérprete participacéo na propria fatura da obra”.



Antes da notacdo musical, as melodias eram memorizadas ou
improvisadas. Sé ha textos manuscritos dos cantos litdrgicos ou dos
poemas liricos antigos. Aos poucos surgiram sinais sobre as palavras e
foram desenvolvidos os meios de escrever misica. Também na ldade
Média 0 mundo mugulmano se estendeu pelo oriente médio, o extremo
oriente a Africa e a Espanha absorvendo a cultura regional. As atitudes
em relagdo a musica eram diversas e moldam muitas das tradi¢des orais
transmitidas até hoje. A Grande gama de tradi¢Ges regionais do mundo
mugulmano se reflete na variedade de instrumentos que surgiram do
norte da Africa até o extremo oriente na ldade Média. A maioria
continua a ser tocado até hoje na musica tradicional (KINDERSLEY,
2014, p.36).

Essas informacdes sdo importantes para localizarmos o
surgimento das primeiras escolas e dos primeiros esbogos, mais detalhados
no que se referente ao registro da construgdo dos instrumentos. E a partir do
Renascimento e da Reforma, entre 1400 a 1600, que surge um segmento

mais detalhado dos instrumentos para atingir qualidade:

Enquanto a musica sacra crescia em qualidade e em estilo durante o
Renascimento a predominéncia da Igreja Cat6lica diminuia por conta
da Reforma. O advento da partitura impressa pds a misica ao alcance de
pessoas de fora da igreja e os musicos passaram aprender com outras
tradicBes. A ascensdo da musica instrumental inspirou compositores a
escrever obras mais complexas que exigiam novas técnicas e sons
(KINDERSLEY, 2014, p.49).

Em paralelo a estas novas técnicas musicais e sonoras, a
construcdo dos instrumentos passou a ser um assunto de maior importancia
para a arte da muasica e na medida que esta se desenvolvia como linguagem,
por exemplo: contraponto, polifonia e formas. Por outro lado, exigia-se mais
expressao e melhores instrumentos, iniciando um processo de padronizacao
das medidas e alguns procedimentos na construcdo para atingir melhor
qualidade de som, sendo assim: “A musica instrumental desenvolveu-se no
século XVI, gracas, em parte ao desenvolvimento da versdo impressa. Os
compositores testaram novos géneros musicais e criaram obras adequadas as
caracteristicas de cada instrumento” (KINDERSLEY, 2014, p.56).

Tais informacdes nos permitem adentrar com melhor percepgéo de
como surgiram as questdes sobre o estudo da lutheria: desde a andlise sobre
a selecdo da matéria prima escolhida para o instrumento, a maneira como
moldar e encaixar as pecas, 0 projeto de concepg¢do estético e sonoro do

instrumento e seu acabamento artistico.



Para cada etapa da construcdo do instrumento musical existe uma
artesania especifica. Apresentaremos um estudo dirigido e etnomusicologico
para compreendermos os instrumentos de cordas dedilhadas, a partir do
século XVI até a atualidade. No segundo, momento serd abordado o papel
do luthier: os procedimentos mais comuns, as diferentes vertentes, as
possibilidades plasticas e mecénicas. Com o objetivo de apresentar um
método de arte educacdo, que seja facilitador para quem se interessar em
aprender a construir o instrumento, que vamos analisar do ponto de vista de

um objeto artistico: o violdo.

Portanto, nosso principal enfoque é responder: quais sd8o 0s
procedimentos, e como elaborar um método que promova 0 conhecimento

da prética artistica e o ensino da luteria?

Para encontrarmos a resposta, no primeiro capitulo vamos
recorrer a etnomusicologia* para entendermos a origem do assunto estudado

e valor cultural, referente aos instrumentos de cordas dedilhadas.

Outro passo, é apresentar a pratica artistica e artesanal pelo viés
da musicologia e da teoria da arte, que trataremos no segundo capitulo. No
qual sera apresentado uma reflexdo sobre como o luthier esta envolvido com
a pesquisa sonora de forma diferente do musico. Com isto, havera
necessidade de detalhes que ndo sdo sO na parte artesanal, mas também na

busca de como construir para obter qualidade sonora.

Apresentar as  preliminares  histéricas por meio da
etnomusicologia e da musicologia serve de esteio para uma reflexdo teérica
e artistica do oficio do luthier. Possibilitando uma proposta de arte educacao
para 0 ensino de como construir um violdo passo a passo. No terceiro
capitulo, serdo apresentados apontamentos didaticos sobre a lutheria do

violdo e notas sobre as especificidades e construcao.

Diante do cenario musical tdo vasto e abrangente hd muita
procura por instrumentos musicais principalmente o violdo. A confeccao de

instrumentos tem suas mais variadas formas de construgdo dentro da

* Estudo das formas e atividades musicoldgicas de todas as culturas.



industria, geralmente mais rapida para atender a demanda do mercado.
Porém, ao estudarmos com mais detalhes perceberemos que o papel do
luthier € contrario a se limitar apenas a uma linha de produgdo, seu papel é
construir sua marca e melhor acabamento, para que 0s instrumentistas
percebam a definicdo dos sons alem de possibilitar uma melhor dindmica ao

tocar um instrumento.

Apresentamos a hipotese que o luthier € integrante fundamental
na arte musical, pois constroi e confecciona a partir de consideracdes

estéticas e segmentos da arte do ouvir.

A relevancia desta pesquisa contribui, diretamente, para artistas
plasticos e estudantes de masica se interessarem em conhecer a luteria do
ponto de vista técnico e estético. O grande musico e arte educador M.Shafer
afirma: “(...) o novo estudante de musica terd que estar informado sobre

areas tao diversas como a acustica, psicoacustica, etc.” (1992, p. 122).

Seguindo este raciocinio, inserimos a construcdo de instrumentos
musicais entre essas novas areas a serem estudadas nas artes e na musica,
com a intencdo de buscar novas perspectivas estéticas e sonoras na
elaboracdo de um instrumento. As observagdes elencadas na presente
pesquisa, apresentam a tradicdo que existe na luteria e, por meio de um
processo criativo e autodidata, mostram um método que auxilia o aprendiz

de luteria.

1.2. OBJETIVOS:
1.2.1. OBJETIVO GERAL.:
Apresentar o desenvolvimento estético e técnico da construcéo
de um violdo como atividade artistica e apresentar junto a pesquisa 0

instrumento construido.



1.2.1. OBJETIVOS ESPECIFICOS:

- Apresentar uma breve histéria dos instrumentos de cordas
dedilhadas e a arte da luteria, bem como seus tracos culturais e

origens;

- Contextualizar o surgimento dos instrumentos de cordas

dedilhadas e como eram antes do violdo classico moderno;

- Analisar o processo evolutivo da construgdo dos instrumentos de

cordas dedilhadas;

- Evidenciar a luteria como atividade artistica, por meio de uma

reflexdo sobre os estudos sonoros do arte educador Murray Shafer.

- Apresentar a experiéncia de construcdo de um violdo, o método
utilizado, os principios bésicos e elementares de como foi

construido, desde sua elaboracéo até seu acabamento.

1.3.  JUSTIFICATIVA

Denomina-se luthier quem constr6i um instrumento mais qualificado,
geralmente instrumentos de cordas, no entanto na atualidade luthier é quem constroi

qualquer tipo de instrumento.

Independente das diversas consideracGes a respeito do que é luthier, a origem da
palavra luthier vem de luth, alaide em francés. O alaude € o instrumento de cordas
dedilhadas mais proficuo no Renascimento, considerado por muitos o antecessor do
violdo pelo fato de seu repertério ser mantido e tocado até hoje por violonistas,
referéncia fundamental para a familia dos instrumentos de cordas dedilhadas.

Do alatde para o violdo moderno ocorreram mudancas significativas em busca
de melhores sonoridades, devido a aproximacao de instrumentistas e compositores junto

ao luthier.

Em 2009, iniciou-se o primeiro curso superior em luteria do Brasil na UFPR —

Universidade Federal do Parana, motivado por esta profissdo ter um crescimento



proficuo, devido a difusdo da mdsica entre criangas e jovens, a inUmeros projetos

sociais e a politicas publicas para cultura, fortalecidas no inicio dos 2000 no pais .

Inclusive, a partir de um projeto social para geracdo de renda realizado em
Atibaia-SP, desde 2010, tornou-se possivel a criacdo da Associacdo de Luthiers do

Brasil no ano de 2014.

E importante lembrar, que no Brasil apenas em 2002 a luteria é inserida no
Cdodigo das Ocupacoes e Oficios 2002, apesar ha décadas existir uma tradi¢do de vérias

geracgdes dedicadas a arte oficio da luteria em diversas regides do pais.

Antes de 2010, todas as inddstrias que produzem instrumentos musicais no
Brasil tinham seus funcionarios associados ao Sindicato dos Produtores de Brinquedos.
O que condicionou a profissdo a ndo ter uma posi¢do como categoria artistica, afastando
a luteria dos estudantes de musica e da classe artistica em geral. A formalizacéo e o
registro da profissdo de luthier € de grande relevancia, pois grande parte dos musicos
profissionais utilizam instrumentos mais refinados e preferencialmente feito por luthier

e ndo industrializados.

A industria devido a linha de producdo confecciona instrumentos para ter
demanda de mercado e rotatividade, isto acarreta, pelo menos no Brasil, instrumentos
com componentes que ndo geram qualidade sonora dificultando em grande parte o
aprendizado da mdsica. Existem grandes marcas de instrumentos importados que
atingem qualidade sonora em sua linha de producdo, porqué inserem o luthier no

mercado de instrumentos e, também, por terem mais desenvolvimento tecnolégico.

Talvez em nossa realidade, a insercdo da luteria em feiras, simposios e
exposicbes de musica pode atenuar o problema da falta de qualidade sonora dos
instrumentos feitos em série pelas fabricas. A maior feira de mdsica realizada no pais a
EXPOMUSIC — Feira Internacional de Musica, Audio, Iluminacio e Acessorios - no
tem ainda hoje nenhum estande que informa sobre construcdo e manutencdo de

instrumentos do ponto de vista artistico, ou seja, sobre luteria.

E importante perceber que o profissional de luteria, em sua arte-oficio, tem
conexdes interdisciplinares com: arquitetura, arte, fisica, ourivesaria e design, etc. O
luthier trabalha com diversas matérias primas, como a madeira, metais, 0sso e cola. E,

desenvolve um projeto desenhado e calculado, que analisa a projecdo acustica e a



estética artistica, para obter melhor resultado e acabamento do instrumento, como
produto musical e objeto artistico. E significativo compreender que todas essas

conexdes sempre estdo convergindo com o artesanato.

Esta arte e oficio promove a interdisciplinaridade entre técnicas especificas de
artesanato. Em abril de 2017, na Camara dos Deputados, a profissao de luthier recebeu
o titulo de utilidade publica, um grande passo para a profissdo ser inserida e
reconhecida no mercado. Com tudo, a luteria nos ultimos 10 anos ampliou seus
horizontes no Brasil, esta pesquisa abordara o assunto e analisara 0 processo criativo na
construcdo do violao do ponto de vista artistico, apresentando a relagdo do luthier como
investigador de sonoridades e arte-educador. Como destaca Bogdan Skorupa Ribeiro
Santos, em sua dissertagdo “Oficina de luteria e laboratorio de acustica: uma relagdo

desvelada na perspectiva do ser-luthier”:

Diante dos aspectos da interacdo do luthier com partes semelhantes dos
instrumentos musicais, ndo se trata de existir um Unico método ou
conhecimento geral para sua pratica. Longe disto, ha uma transformagdo mutua
entre técnicas e conhecimentos e os objetos manipulados. Interacdo sempre em
transformacdo, por conta da dindmica de variacGes realizadas pelo luthier,
inclusive, dependendo da escola de luteria seguida. Tao logo, procurando saber
mais sobre a luteria, chegamos ao ponto que precisamos reconhecé-la pelo seu
contexto historico. (2007,p.31)

A partir do Século XIX, a relacdo do violonista e compositor Francisco Tarrega
com o luthier Antonio Torres produziu mudangas significativas no contexto historico do
violdo. O projeto musical de Tarrega era inserir e formalizar o violdo nas salas de
concerto, ampliando o repertério com adaptacdes e transcricbes, com um estudo
profundo para elaboracdo de técnicas para produzir melhor sonoridade ao tocar o viol&o.
Como isto, necessitou buscar novos procedimentos na construcao do violdo, paralelo a
elaboracdo técnica feita pela escola violonistica de Tarrega: “N&o hd como pensar
Tarrega sem Torres, ou melhor, ndo ha como ouvir uma composicdo de Tarrega (ou
qualquer violonista posterior) sem ser afetado pelo legado de Torres. Isso porque foi
com um violdo Torres que Francisco Tarrega estabeleceu sua obra e, consequentemente,
o violdao moderno”. (TAVARES, 2010, p. 151). Hoje, para histéria do violdo moderno
as implementacdes propostas por Anténio Torres sdo um legado na construcdo do
instrumento, num processo de unidade artistica juntamente com o desenvolvimento
musical da época e da relacdo direta com musicos:

Temos entdo a relagdo entre Torres e Tarrega, em que a existéncia da obra de
um se torna intrinsecamente ligada a existéncia da obra do outro. No caso de



Torres, se trata de uma criacdo técnica. A concepcdo de um instrumento, a
criacdo de algo que sera utilizado para criar. Obras essas (0s violdes) que
tornam possiveis as composi¢des musicais de Tarrega; elas dependem daquele
instrumento de uma forma complexa. Enfim, ndo se pode imaginar a existéncia
daquelas sem este. O que explicito na relacdo entre ambos é um convivio
artistico ndo muito comum nas artes literarias, porém, é constante na musica (e
em vérias outras artes). Esta €, no caso da musica, a de um luthier que constroi
um instrumento ou altera um instrumento de acordo com as necessidades de
composicdo de um musico. Entretanto, essa relacdo nao é unilateral. Nao é
apenas o luthier que segue cegamente as ordens de um mdsico. Existe na
relagdo uma articulagdo em que aquele que constréi propSe um leque de
possibilidades dentro das necessidades daquele que toca. A mdsica que ira
surgir ird levar em consideragdo o instrumento fruto desta interseccédo
(TAVARES, 2010, p.152).

Refletindo sobre as relagcBes Tarréga e Torres, formula-se a pergunta: Como €
pensada na atualidade a relagdo dos musicos com os luthiers? Como é este contato no

cenario artistico musical brasileiro?

No cenério da masica no Brasil, o violdo tem um papel central a partir do Século

XX, como o pesquisador Wagner Campos aponta em seu livro “A Historia do Violao™:

No final do Século XIX, ja tendo sua forma atual estabelecida, o entdo
chamado violdo se faz presente na quase totalidade da vida musical no Brasil,
principalmente em @&mbito urbano, sendo considerado essencial para
acompanhamento vocal e instrumental em duos, trios, quartetos etc.,
respectivamente das modinhas e das valsas e choros, entre outros géneros
musicais do povo a época. Somente no inicio do Século XX, época que surge
as primeiras composicOes para o instrumento consideradas serias, o violao vai
conquistando maior reconhecimento. Do Século XX aos dias de hoje pode-se
dizer que o instrumento violdo confunde-se com o préprio desenvolvimento
da musica brasileira, tal a sua presenga nos mais distintos setores das chamadas
musicas popular e erudita tanto no &mbito amador quanto no profissional
(2008, s/p).

O ensino de violdao no Brasil expandiu-se e foi inserido em conservatorios e
faculdades, com uma forte expressdo artistica em diversas regides do pais fomentando
séries de concertos, concursos e festivais. Nestes espacos profissionais, instrumentistas
consagrados e grandes nomes da MPB sempre se vincularam a grandes artistas da

luteria para expressarem suas técnicas e obterem melhores resultados sonoros.

Entre tantos luthiers no Brasil, dois se destacam a partir da década de 80 pelo
conjunto da obra e pelo reconhecimento entre musicos consagrados. O primeiro,
Shigemitsu Sugiyama, japonés radicado no Brasil, se correlacionou com diversos
artistas da MPB, como: Toquinho, Paulinho da Viola, Chico Buarque de Holanda, Jodo
Bosco entre tantos outros. Sugiyama desenvolve uma técnica independente, fora de

padrdo do “modelo Torres”, tem a luteria como uma arte-oficio holistica, na qual ha a
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relacdo com o siléncio e a meditacdo sobre cada etapa no procedimento de construcao

do violdo.

O segundo, é o celebre e respeitado violonista carioca Sérgio Abreu, destacado
como um dos maiores violonistas da historia, considerado por muitos, impecéavel na arte
musical, referéncia para todos estudantes de Violdo. Ao aposentar-se de sua carreira de
concertista passou a se dedicar a luteria, por ter sido um eximio concertista de violdo e
ter dominado a técnica do instrumento. Grandes concertistas como grupo Quaternalia,
Fabio Zanon, Paulo Marteli, Brasil Guitar Duo, Duo Siqueira Lima e tantos outros
nomes consagrados do violdo erudito Brasileiro optam por seu instrumento, muito

apreciado fora do Brasil também.

Essas duas personalidades influenciaram muito a propagacdo da luteria,
contribuindo para artistas renomados e seus trabalhos de grande sensibilidade artistica e

técnica.

Refletir sobre a relagdo mdusicos e luthiers possibilita entender como é
importante para arte da mdsica a construgdo de instrumentos. Como as artes tém uma
grande funcdo de aproximacdo social, a luteria pode ser uma atividade inserida em
contextos de oficinas de capacitacdo profissional e acdes sociais. A arte-oficio de
construir instrumentos musicais pode auxiliar comunidades e escolas, possibilitando um

eixo entre a arte da musica e o artesanato.

No contexto da arte-educacdo, a luteria converge com varias matérias como:
matematica, histéria e a geografia, servindo de auxilio ao conhecimento, pois a

construcdo de instrumentos abrange uma préatica multidisciplinar.

1.4. RELEVANCIA DA PESQUISA

A presente pesquisa justifica-se pela relevancia do tema luteria nos seus
mais abrangentes aspectos, seja nas inlimeras escolas e pesquisas que abordam as
técnicas de como construir um instrumento musical, desde sua concep¢do no projeto
inicial até sua finalizacdo no acabamento. Considerando que a construgdo de um
instrumento musical vai do estudo das sonoridades aclsticas até a sua
representatividade estética, a pesquisa pretende apresentar do ponto de vista plastico os

instrumentos também como objetos artisticos.
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Assim, verifica-se como surgiram 0s primeiros instrumentos musicais na
antiguidade e ao longo do tempo. Com a evolugdo da linguagem musical como arte e 0
advento da polifonia, os instrumentos musicais foram se reconfigurando em busca de
melhores sonoridades, ndo apenas entre os musicos, mas também entre os construtores,

no caso o luthier.

Considera-se relevante que a andlise do ponto de vista estético e artistico
percebe o0 objeto instrumento musical como peca e trabalho artistico, por ndo ser apenas
um artesanato comum e exigir técnicas referentes: avaliacdo do som, avaliacdo do
material, detalhes especificos de producdo ao longo do processo de construcdo, que

também é um processo criativo e, por isto, artistico.

A pesquisa é indicada pela hipo6tese de que construir um instrumento é uma
atividade artistica, que inclui pesquisa de sonoridades, conhecimento musical, projeto
de construcdo, projeto de criacao, analise estética, ressaltando contextos histéricos para
entender a historia dos instrumentos musicais tem proficua importancia e simbolismo

desde os povos da antiguidade até a modernidade.

A pesquisa é direcionada a perceber a evolucdo da construcdo dos
instrumentos musicais, por meio da matéria prima da madeira e dos instrumentos de
cordas dedilhadas, realcada por uma concepcao plastica de luteria ao construir um

instrumento musical.

A concepgdo plastica ao construir um instrumento musical, analisa
sonoridades a partir de conceitos estéticos da musicologia, indicando uma importancia
mais abrangente para a concepcdo da arte-educacdo referente a construcdo de um

instrumento musical.
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2. UMA BREVE HISTORIA DOS INSTRUMENTOS MUSICAIS
2.1 OS INSTRUMENTOS MUSICAIS NA ANTIGUIDADE

O tema do presente Trabalho de Conclusdo de Curso € perceber a musica por
meio da construcdo e da origem dos instrumentos. Os modos de construir um
instrumento musical possuem simbolismos e tragos culturais, nos quais percebemos a

arte musical por meio da artesania e seu universo simbdlico.

Os primeiros instrumentos musicais tinham valor simbdélico para os povos da
Antiguidade ndo s6 pelo que representava o seu som, mas também por sua construcao.
O interessante de ser avaliado na historia da musica, do ponto de vista da historia dos
instrumentos, é perceber os motivos pelos quais se fazia a mdsica, geralmente, por

questdes atribuidas a rituais, cultos e batalhas, com significados misticos e holisticos.

Grande parte dos musicélogos sdo unanimes ao considerar que a musica em sua
origem mais remota é oriunda da danca ou da palavra cantada. Se imaginarmos, por
exemplo, 0 movimento ritmado de um homem pré-historico, imitar os sons com a voz e
com objetos rasticos reproduz os ritmos do andar e respirar. N&o existe nenhum
registro de som da Pré-Historia, mas é possivel perceber que nos povos da antiguidade a

origem dos instrumentos, geralmente, € 0 uso em rituais.

O mais antigo registro sobre um musico tocando um instrumento é um baixo-
relevo provavelmente caldeu, representando um harpista, encontrado em escavacdes ha
cerca de 2000 a.C.

No Egito, povo de civilizacdo mais antiga, entre seus primeiros instrumentos
encontravam-se 0s instrumentos de corda, como a harpa, o alaude e flautas de varios
tipos, em geral, de barro, de 0sso ou de marfim. Também entre o0s egipcios existiam
instrumentos de percussdo, figurando entre eles tambores de guerra. Com o bronze
fabricavam cimbalos em forma de pandeiro e varias espécies de castanholas, entre o0s

quais se destacavam o sistro, usado nas ceriménias em homenagem a deusa Isis.
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Figura 01: Harpa antiga Figura 02: Harpa sinfonica

be

Figura 03: Alaude medieval Figura 04: Alaude renascentista Figura 05: Aladde barroco
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Figura 06: Flautas da antiguidade
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Figura 07: Familia das flautas transversais
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Figura 08: Cimbalos

Figura 09: Sistro

Dentre 0s povos orientais, 0s arabes sdo 0s que mais cultivaram e propagaram a
arte musical. A mdsica é indispensavel em todas as ceriménias, pelo fato do livro
sagrado do Alcordo ter todos os versiculos cantados, até hoje conservam esta tradicao.
Os arabes usavam, também, pequenas harpas e alaides para acompanhar cantores. Um
dos mais velhos e rudimentares instrumentos arabes era chamado de rabeca do poeta,
com somente uma corda. Entre os instrumentos de percussdo figurava o adufe, que
tinha a forma de jarro, cuja boca era recoberta por uma pele de um animal e servia para
marcar o ritmo de musicas coletivas. A flauta dos arabes era fabricada de bambu e

tocada por pastores e beduinos.
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Figura 10: Rabeca do poeta

Figura 11: Adufe

Ainda explanando os povos do oriente, sobre os assirios, babildnios e caldeus
pouco se sabe por falta de documentacdo escrita, a musica entre esses pPovos
desempenhava fungdo importante para animar tropas nas batalhas. Varios dos
monumentos encontrados mostram a arte sempre ligada a magia. Os instrumentos
usados por esses povos eram divididos entre trés categorias: corda, sopro e percussdo. A
lira era tocada com um plectro para fazer vibrar as cordas. Entre os instrumentos de
sopro figuravam as flautas e as trombetas e entre 0s de percussdo, os timpanos e 0

gongo.



17

Figura 13: Trombetas

Os hebreus, povo também do oriente na antiguidade, tinham uma cultura elevada
e rica na masica instrumental, fosse nas procissdes, festas ou na pratica de culto
sagrado. Quanto aos instrumentos dos hebreus € provavel que se originassem dos
instrumentos egipcios e arabes. Possuiam um instrumento de sopro muito caracteristico

fabricado de chifre em espiral, chamava-se cshofar.

Figura 14: Cshofar
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Muitos instrumentos na Antiguidade entraram em desuso, ao longo do tempo.
Desde a Modernidade, a musica atribuida a concertos transita na atmosfera de eventos e
solenidades e furta-se dos aspectos religiosos e misticos.

As das civilizagbes dos primeiros povos historicos estdo extintas ha séculos. Os
indianos e 0s chineses constituem excecdo a regra, conservam inumeras das suas

tradices e a masicas.

Os indianos cultivaram a musica desde sua infancia historica e por meio de seus
instrumentos atingiram consideravel evolugdo musical. Na India tudo é simbdlico.
Consideram a musica como parte integrante da formacdo do universo e dos sistemas
religiosos. Segundo a lenda de Brhama, foi ele quem imaginou e levou ao seu povo o
mais antigo e principal instrumento indiano: a vina. Tinham também um instrumento
parecido com o alaide, denominado magoudi, tomado aos arabes por empréstimo, que

por sua vez, ja haviam o recebido dos egipcios.

Figura 15: Vina Figura 16: Magoudi (citara indiana)

Usavam também o ravanastron, o mais antigo instrumento de arco, de onde,
provavelmente, se originou muito mais tarde o violino. Ha inUmeros instrumentos de

percussdo como 0s cimbalos e tambores.



19

\

Figura 17: Ravanastron

J& entre os chineses, na Antiguidade, a arte musical baseava-se no seguinte
principio filos6fico: “do sopro do vento, do murmurio do oceano e do canto dos
passaros o homem fez a musica, logo a musica nasceu da natureza.” (TAME, 1997, p.
31). Na velha China, a arte da musical era privilégio exclusivo de imperadores e
principes, era uma institui¢do oficial, tinha como objetivo orientar o povo na prética do
bem e purificar-lhes os pensamentos. Bastante numerosos eram 0s instrumentos dos
antigos chineses, entre eles: o King, instrumento de percussdo que consistia em pedacos
de pedras afinadas, era tocado com um martelo; e o Kin era feito com corda de seda
retorcida. Outro instrumento, importantissimo, inventado pelos chineses era o tscheng,
de uso quase exclusivamente religioso, desse instrumento originou-se muito mais tarde,

no Ocidente, o harmdnio muito usado no culto cristdo.

B} alamy stock photo e

Figura 18: Instrumentos Chineses
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Figura 19: Tscheng

2.2. ANTIGUIDADE CLASSICA: INSTRUMENTOS MUSICAIS NA
GRECIA E EM ROMA.

As referéncias dos povos da antiguidade sdo de suma importancia para
identificar como a arte musical era vinculada aos aspectos miticos e religiosos. E,
também, para identificar como grande parte dos instrumentos musicais sdo resultado de
simbolismos e representacfes de sons da natureza e da magia e espiritualidade. Porém,
S30 0S gregos e 0S romanos 0s principais antepassados da arte musical, ou seja, deles
partiu o primeiro impulso para o amplo desenvolvimento e elevacdo da musica no mais

alto grau de perfeicéo.

E coerente afirmar que o amplo desenvolvimento da musica como linguagem
propiciou elaborar técnicas de expressao e execucdo na arte de compor, na arte de tocar
um instrumento e na arte de construir um instrumento musical. Estas artes citadas, cada
uma em sua esfera especifica em torno da mdsica, tem por concilio desenvolver a arte

de interpretar os sons, seus significados e suas nuances.

Como o enfoque desta pesquisa é perceber a evolucdo e origem da construcéo
dos instrumentos, como desenvolvimento e atividade artistica, se entende que a partir
dos gregos e romanos também se ampliou a construgdo dos instrumentos musicais em

suas elaboracfes da perspectiva da construgdo e projecdo de sonoridades.
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Os gregos e 0s romanos inauguram arenas, coliseus e templos, obras com
arquiteturas para projetar e amplificar os sons. Um novo desenvolvimento nas artes de
compor mausicas, tocar e construir instrumentos musicais, considerando a acUstica a
projecdo e recepcdo do som, e com procedimentos para saber o efeito e a expectativa
que poderiam causar no espectador. Entdo, inicia-se um procedimento tedrico e
conceitual para as sonoridades, obras musicais e apresentagdes para a arte musical, néo

é apenas o holistico.

Os gregos legaram-nos fontes numerosas para o estudo da sua musica. E
interessante observar que todos os filosofos e matematicos gregos escreveram sobre
masica, ela fazia parte integrante da cultura intelectual como um dos principais meios
educativos. Dos instrumentos musicais da Grécia: lira grega, que tinha forma de casco
de tartaruga, outras liras foram fabricadas sob a forma de chifre; citara, o instrumento
nacional da Grécia, de sonoridade suave e majestosa; flauta pan instrumento numa
série de tubos que emitiam cada um, um som diferente; outro instrumento de grande

importancia era o aulo, que era uma flauta de paleta dupla e som agudo.

Figura 21: Aulo
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A musica entre 0s gregos era praticada em dois aspectos, 0 nobre e o orgiaco,
que mais tarde na Idade Média sdo representados pelas musicas sagradas e profanas.
Através dos gregos as escalas de caracteristicas modais, cada uma com seu carater
expressivo, inauguram os trés géneros sonoros: o diatdnico®, cromético® e o

enarmonico’.

Os Gregos, assim como na india, quanto a notacdo musical, usavam letras do
alfabeto para a grafia dos sons. O ritmo da musica grega era ligado ao ritmo da poesia,
atribuindo a duracdo das silabas em grupos pares e impares. Levantaram teatros em
todas as cidades gregas e em todos os paises aonde chegavam difundiam sua arte e

cultura.

A musica entre 0s Romanos por exemplo era muito inferior a dos outros povos.
Sabemos historicamente que Roma subjugou a Grécia e a forca de suas armas. Roma
assimilou em cheio a influéncia helénica, ndo s6 na arte musical como nas demais artes.
Contudo, a arte grega foi prejudicada pela indole guerreira do povo romano, pouco

afeito as manifestacGes da arte elevada.

Quanto aos seus instrumentos musicais, ndo ha registro de que algum tivesse
sido inventado pelos romanos. Os instrumentos mais tocados entre 0s romanos era tibia,

que era idéntica ao aulo grego, utilizavam também a citara e a lira.

® Segundo o Dicionério de Musica Zahar: “Escala diaténica: do-ré-mi-fa-sol-la-si. Essa escala era conhecida de Pitagoras, tanto
musical como matematicamente. As sete notas da escala pitagérica formaram a base dos modos gregos, os quais foram adotados
pela musica medieval e perduraram até o Século XVII. Dai em diante, somente dois modos foram considerados satisfatorios, e a
partir do Século XVII, foram utilizados dois mddulos principais: escala maior € menor” (1985, p.116).

® Segundo o Dicionario de Musica Zahar: “Na escala cromatica todos os intervalos sio de semi-tom (por exemplo: d6-d6#-ré-ré...).
Se a sequéncia da escala for continuada para 12 ao invés de sete notas verificar-se-a que apds sete oitavas a sequéncia passa a
repetir-se. (1985, p.114).

" No sistema de temperamento igual, a mesma nota com nomes diferentes.
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Figura 22: Tibia

Com o declinio musical, por conta das caracteristicas dos romanos. E apenas no
cristianismo que a musica encontra as mais belas realiza¢des na arte musical, devido a
busca pela perfeicio no seu ideal de fé e pureza como uma arte divina.
Consequentemente, remetendo aos instrumentos musicais e a diversas funcdes, nos
quais cada caracteristica é pertencente a uma familia, um material especifico, uma
maneira na mecanica de como tocar e, sim por sua vez, suas especificidades também na
elaboracdo e construcdo dos instrumentos como objetos de arte e também instrumentos

musicais.

2.3. DA POLIFONIA VOCAL A MUSICA INSTRUMENTAL: OS
INSTRUMENTOS MUSICAIS DO SECULO IV AO SECULO XVII

Ao falar sobre os instrumentos musicais, € pertinente uma contextualiza¢do do
ponto de vista historico. Com o intuito de também perceber que a percep¢do do som
musical, entre a cultura oral e a notagdo dos sons musicais, passaram por mudancas
acompanhando a trajetoria da humanidade ao longo dos séculos, previsivel constatacéo.
Porém, alguns detalhes e peculiaridades fornecem o entendimento de como foi a

inclusdo da masica instrumental ao longo do tempo.

Do ponto de vista artistico, ou do ponto de vista da fisica, o estudo experimental
sobre as sonoridades, a construcao dos instrumentos e 0s projetos de salas para lugares
de apresentacdo publica foram elaborados ao longo do tempo, no sentido material,

conceitual e artistico.

O detalhe histérico de que na antiguidade a musica era exclusivamente
monddica®, possibilita percebermos que na Idade Média surgiu as primeiras tentativas
de cantos em varias vozes diferentes. Por sinal, no periodo predominou a musica vocal
sobre a musica instrumental, isso devido ao cristianismo que baniu nas ceriménias todos

0S instrumentos musicais.

Os primeiros cantos cristdos tiveram origem nos cantos gregos, hebraicos e

romanos. Também os pagdos em sua polaridade utilizaram instrumentos em suas festas.

8 Segundo o Dicionario de Musica de Zahar: “Estilo de composi¢do que consistia em uma melodia Gnica, em estilo recitativo,
apresentada sobre acompanhamento de acordes simples. E estabeleceu as bases para as primeiras obras. (1985, p.244).
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A Idade Média é marcada pela musica vocal, seja pela tradicdo oral ou pelo

desenvolvimento da notagdo musical.

A partir do cristianismo surgiram 0s primeiros sistemas de notacdo, para a
compreenséo da altura e duragdo do som, principalmente, a notagdo neumatica’
representada de sons isolados grupos de sons e movimento de sons. Os sistemas de

notacdo evoluiam para chegar a uma traducéo satisfatoria dos sons.

Do Século VI ao IX, entre o cantochdo™ e a notacdo gregoriana, até o sistema

Guidoneano, a masica instrumental também teve seu progresso.

Na Idade Média, enquanto a musica erudita era estudada nos mosteiros, sujeita a
uma infinidade de regras e teorias. Em paralelo a cultura popular, ou seja, a masica do
povo representada por trovadores e menestréis, que usavam instrumentos para
acompanhar suas cangdes. Os instrumentos mais usados por estes eram: a harpa, o
alatde, a guitarra**, a flauta, o pifaro, a trombeta, o tambor, as castanholas e o

pandeiro, entre outros.

°Segundo o Dicionario de MUsica de Zahar: “sinais usados, originalmente na notagio musical do Século V1, para fornecer ao cantor
uma indicacdo da tendéncia geral da melodia. Em sua forma mais simples, 0 neuma consistia em uma Unica linha horizontal com
pequenos tragos obliquos dispostos sobre ela (a semelhando dos acentos agudo e grave). Mais tarde, 0s neumas desenvolveram-se
em uma notagdo mais precisa para indicar mudancas de altura e duracéo dos sons emitidos pelos cantores de cantoch&o. A moderna
pauta de cinco linhas evoluiu a partir deste sistema, tendo sido o conceito de clave tomado diretamente dessa notagdo juntamente
com varios sinais” (1985, p.258).

10 Segundo o Dicionario de Musica de Zahar: “Melodia sem acompanhamento em que sio cantados os textos da liturgia catolica
romana. A modalidade tradicionalmente adotada é o canto gregoriano, cuja ligagdo com o Papa Gregdrio | (que reinou em 590-604)
€ em parte nominal, pois parece ter atingido seu pleno desenvolvimento sob os monarcas francos dos Séculos VIII e IX. Em sua
forma basica, o cantochdo é ritmicamente livre acompanhando os cantos de salmos e oragdes e tem pequena amplitude melédica.
(...) A notacdo do cantochéo tradicional, que se desenvolveu pouco a pouco durante a Idade Média usa uma variedade de formatos
de notas (conhecidas como neumas)” (1985, p. 66).

1 Segundo o Dicionario de Musica Jorge Zahar: “Guitarra (ou violdo) instrumento de cordas beliscadas, a moderna guitarra classica
(também chamada de guitarra espanhola) tem seis cordas afinadas em mi-la-ré-sol-si-mi e uma extensao de trés oitavas e 1/5 desde o
mi abaixo do dé central. Tem um fundo chato e a caixa de ressonancia em forma de 8. O brago esta monido de trastes metalicos. E
tocada como instrumento classico e também muito usada na musica folclérica, na mulsica pop e no jazz. Instrumentos
eletronicamente amplificados foram desenvolvidos nas décadas de 1940 e 50, com caixas de muitos formatos diferentes” (1985, p.
159).
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Figura 23: Pifaro Figura 24: Tambor

Figura 25: Castanholas Figura 26: Pandeiro

Sem duavida, que musicalmente na Idade Média a formacao da polifonia foi mais
importante, porém sdo os menestréis e trovadores que, verdadeiramente, conquistaram a
simpatia do homem moderno. A mistura entre sagrado e profano se deu no teatro, que
por enaltecer o sagrado tivera que também encenar o profano. Entre o Século X e XIIlI,
essas pecas eram realizadas nas igrejas ou ao ar livre, porém sempre acompanhadas de

musica cantada e de instrumentos.

Na Renascenca os pensadores e artistas se desprenderam das formas escolasticas
e tradicionalmente religiosas para darem vida a suas proprias criagdes e descobrimentos.
O Renascimento foi um movimento de libertagio da mausica religiosa, sofreu a

influéncia da musica profana. Tanto a musica religiosa quanto a madsica sacra passaram
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a ter mais liberdade ritmica e a inclusdo da musica instrumental. Do teatro da Idade
Média até o melodrama, que originou as primeiras Operas em fins do século XVI, a
instrumentacdo era bastante reduzida, limitava-se a um simples acompanhamento, 0s

instrumentos mais em moda naquela época eram o velho alaide e o cravo.

Conforme a masica, a partir do seculo XVII, marca o declinio da polifonia vocal
e se da inicio a uma nova era, na qual a musica instrumental se sobressai tanto no
género religioso como no profano. Chama-se Classico, o periodo que especialmente
comecaram a ser escritas pecas para 0s instrumentos. No classicismo as pecas

instrumentais eram executadas de trés maneiras:
a) um so instrumento (geralmente o cravo ou o alalde);

b) alguns instrumentos (msica de cAmara®®);

¢) uma massa de instrumentos (orquestra*®).

A musica religiosa passou a ser executada também em orquestra ou no 6rgao. A
musica instrumental profana destinava-se principalmente a danca. Com o
desenvolvimento da arte instrumental, a orquestra teve seu nivel elevado nas diversas
formas da composicdo, nas igrejas e nas salas de apresentagdo. Paralelo a esses fatos,

também houve melhores elabora¢des na construgcdo dos instrumentos musicais.

Apresentar toda essa extensdo multicultural dos instrumentos musicais através
dos povos da antiguidade até a musica sinfonica, tendo em vista que o som é uma busca
primitiva genuina da humanidade, facilita o0 argumento que a trajetéria artistica entorno
da mdsica nao se faz apenas no campo musical, ela se da também na construcdo dos

instrumentos musicais. Uma conexao holistica entre a terra e o além.

Confirmamos esse ponto de vista, a partir do conceito de “musica historica”
criado por Nikolaus Harnoncourt. Por isso, a luteria é peca constitutiva para uma nova
compreensdo musical em todo espectro artistico em torno da mdsica, com 0s seguintes

argumentos:

12 Segundo o Dicionario de Miisica Jorge Zahar: “Misica executada por um pequeno conjunto e destinada a auditério relativamente
pouco numeroso, o que Ihe confere um carater de intimidade que distingue da musica solo, orquestral ou coral. A musica de camara
destinava-se geralmente a apresentagdes privadas em familia ou para grupos seletos nos Séculos XVII e XVIII a principal forma de
musica de cAmara é o quarteto de cordas, seguido de varias combinagdes para cordas, instrumentos de sopro e piano” (1985, p. 251).
13 Segundo o Dicionario de Musica Jorge Zahar: “Importante grupo misto de instrumentistas; mais especificamente, um grupo de
instrumentos de arco, com mais musicos para cada parte, a que se somam as secg¢oes de sopro e percussao” (1985, p.275).
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a) os instrumentistas se preocupam com o0 modelo de seus instrumentos
em todas as vertentes da pratica instrumental, principalmente no sentido

profissional;

b) os compositores pensam nos sons dos instrumentos para a execugao de

suas pegas;

C) e 0 artesdo, que é o lutier, por sua vez, precisa investigar a construcao
de seus instrumentos com a proposta de este ser um objeto, uma peca
artistica do ponto de vista estético, que transita entre o estético simbdlico
e 0 estético visual da obra de arte, em busca do estudo mais amplo em

torno das sonoridades musicais.

Somando a artesania ao estudo das sonoridades, obtendo o entendimento de
timbre, vibracdo e matéria, considerando os simbolismos dos materiais constitutivos dos
instrumentos seja ele de corda, metal, marfim, ossos de animais, bambu e etc.. Todo o
amplo aspecto holistico e artistico ao construir um instrumento musical exige obter a
percepcdo de detalhes para se ter um acabamento preciso, que um artista deve ter ao

fazer e se dedicar a sua arte.

2.4. MATERIAIS CONSTITUTIVOS DOS INSTRUMENTOS

Segundo, Roger J. V. Cotte, em seu tratado “Musica e Simbolismo”, os musicos
a partir do Renascimento interessaram-se especialmente pelo valor evocador dos
timbres e antes da renascenca preocupavam-se mais ao simbolismo plastico dos

instrumentos, sem grande preocupacao propriamente musical e ainda aponta:

A mitologia sobrecarregou também determinados instrumentos de uma
significacdo reencontrada de século em século até os nossos dias. A Heraldica,
essencialmente nutrida de simbolismos, é por vezes dominada por
representa¢des de instrumentos musicais, ou, mais raramente por grafismos
musicais. H& também interdi¢cGes ou especificagdes em matéria instrumental,
determinadas pelas diversas liturgias ou por certas convengfes sociais nunca
estranhas a Tradicdo. Geralmente os materiais utilizados na constru¢do dos
instrumentos influiram ricamente na elaboracdo do simbolismo (COTTE, 1988
p.57).

Determinado trago historico nos permite constatar através da musicologia, que o

aspecto simbdlico, nas primeiras tentativas de instrumentos musicais, agregou uma série
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de tentativas e experimentos entorno do som. Seja com as madeiras, material que
constitui diversos instrumentos, seja com outras matérias primas como: o marfim, o
bazio, conchas, 0ssos, carapacas de tartarugas, metais, ouro, argento, platina, bronze,

latdo, ferro, cordas e peles.

Todos estes materiais que estdo inseridos em grupos de musica étnicas, em
orquestras orientais passando pela musica de camara até a musica sinfénica, compde-se
desses materiais no qual com o tempo foram se reelaborando na construcdo dos

instrumentos no sentido de ampliar, timbrar e afinar o som.

Harnoncourt em seu livro “O Discurso dos Sons” apresenta uma analise ao

retorno da musica antiga e as instrumentaces na musica de Montiverdi, Bach e Mozart:

Primeira: os musicos precisam ser formados através de novos métodos. A
musica em nossas escolas ndo é ensinada como uma lingua, mas somente como
uma técnica de pratica musical; esqueleto tecnocratico, sem vida.

Segunda: a formacdo musical geral deveria ser repensada a receber o que
merece. Assim iriamos perceber as grandes obras do passado por um novo
prisma: aquele da diversidade que nos mobiliza e nos transforma e que também
nos prepara para absorver o0 novo (1998, p.16).

Com base nessas condigdes tedricas de Harnanoncourt, acredita-se que faz parte
de um novo método, a luteria ser parte do estudo musical. O luthier também precisa da
investigacdo do som, ndo se limitando apenas a artesania e a copia, é fundamental um
processo criativo que vai desde a escolha do material até seu acabamento, para que o

instrumento obtenha a melhor sonoridade e afinacéo.

E pertinente apontar que, os estudos musicol6gicos consideram, os instrumentos
musicais como objetos artisticos, também, pertencente as artes plasticas desde os
tempos mais remotos. Contudo a luteria, pode ser incluida em uma nova proposta de
formagdo musical, principalmente no sentido de sentir a diversidade dos sons através
dos instrumentos e das inUmeras maneiras de como se pode construir 0s instrumentos

musicais.

Os instrumentos musicais possuem uma multiplicidade referente aos timbres,
devido a diversidade de matérias-primas utilizadas para a arte da musica. A presente
monografia tem por objetivo principal investigar os instrumentos de cordas dedilhadas,

portanto, foi preciso considerar um longo percurso de compreensdo histérica para
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fundamentar o significado artistico de como construir um instrumento ao longo da

pesquisa.

A além dessa breve apresentacdo historica, as especificidades da pesquisa sdo
estudar as relacdes entre cada fase da musica ao longo dos tempos, permitindo perceber
a histéria de cada instrumento de forma resumida. E que ndo existe praticamente
nenhum instrumento de fato moderno, quase todos possuem uma historia de varios
séculos. Com objetivo especifico de estudar a construcdo de instrumento de cordas, a

analise que Nikolaus Harnoncourt afirma:

De todos os instrumentos musicais atualmente em uso somente as cordas possuem o
mesmo formato externo que os seus ancestrais de séculos atrds. Todos o0s outros
instrumentos precisaram ser substituidos por novos modelos, logo reconheciveis em seu
aspecto exterior, uma vez que 0 gosto musical e certas exigéncias técnicas tornavam
indispensaveis mudancas radicais. N&o se deu o0 mesmo com os instrumentos de corda
(1998, p. 129).

Possivelmente, a partir do século XV1 ja se encontravam instrumentos de cordas
perfeitamente desenvolvidos principalmente na familia dos violinos**. A partir de
meados do século XVII comecaram também a crescer a importancia de oficinas de
luteria principalmente ao sul da Alemanha. Ja os instrumentos de cordas dedilhadas,
Harnoncourt indica que no final do século XVII instrumentos de cordas dedilhadas s&o

utilizados para diversas formagdes cameristicas.

2.5. MENESTREIS, GOLIARDOS E TROVADORES OS REPRESENTANTES
DAS CORDAS DEDILHADAS

De forma significativa, nas artes plasticas as pinturas renascentistas tém telas
que registravam o dia-a-dia da época, neste cotidiano as can¢des e dancas permeavam
diversos ambientes para animar ocasides especiais, como visitas de reis e festas
religiosas. E comum encontrar nas artes plasticas medievais e renascentistas desenhos e
telas destes musicos nessas ocasifes sejam elas especiais, intimistas ou até mesmo de

anjos tocando harpa ou alaude:

4 Segundo o Dicionario de Musica Jorge Zahar: “Familia de instrumentos de arco, de quatro cordas e ndo-trasteados, que inclui o
proprio violino, a viola, o violoncelo e o contrabaixo. Existe alguma confuséo entorno da evolugdo dessa familia, especialmente a
respeito da extensdo em que ocorreram cruzamentos com a familia da vielle de braccio, o violino surgiu ja em meados do Século
XVI1. Os membros dessa familia tem, caracteristicamente, ombros redondos, quatro cordas, aberturas do tampo harménico em forma
de ff e ndo possuem trastes (em comparagdo com suas primas, as violas que tem ombros descaidos seis ou sete cordas e aberturas no
tampo harmonico em forma de C e bragos trasteados)” (1985, p. 404).
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A musica era um entretenimento basilar da vida cultural em todos os niveis de
sociedade, havia tipos diferentes de mdsica para cada tipo de plateia. Artistas
de rua, musicos itinerantes, faziam entretenimento: contavam histérias com
danga e musica, malabarismos e acrobacias, cantavam e tocavam instrumentos”

(KINDERSLEY, 2014, p.32).
Entre estes masicos existiam 0s menestréis, que prestavam mais servicos a

nobreza e com o0 tempo passaram a se apresentar em camadas sociais mais pobres.

Com o dominio litdrgico, no que diz respeito a cultura artistica da época, a
musica sacra representava a igreja Crista, que considerava 0os menestréis incentivadores
do pecado. Os menestréis tocavam instrumentos de cordas dedilhadas, como a harpa e o
alaude, foram cada vez mais afastados da nobreza por representarem a cultura popular e
com o crivo religioso ndo integraram os principais centros culturais da época. Podemos
identificar, por esses motivos, que o uso dos instrumentos dedilhados nédo teve destaque

neste periodo no que se refere aos artistas itinerantes de rua, 0s menestréis.

A igreja, por sua vez, centralizadora aceitava os goliardos, que ao contrario dos
menestréis eram mauasicos que tinham formacdes eclesiasticas mais culta, mas haviam
abandonado o sacerdécio e se sustentavam como mdsicos andarilhos, sempre
acompanhados de harpa ou alaide, percorriam cortes diversas e exploravam mais 0s
temas sagrados. A mais famosa obra goliardo € a coletanea de musicas moralistas e
sagrada Carmina Burana, que era acompanhada de harpa ou alaude e disseminada, até

hoje, pela versao sinfonica do compositor Carl Orff .

Diferente dos menestréis e dos goliardos, os trovadores trabalhavam nas cortes,
nem todos eram nobres, valorizavam-se por sua condicdo elevada e como aristocratas
exploravam em seus temas as convengdes socais e as vicissitudes emocionais de amor
cortés. O trovador seria um tipo de musico profissional em esséncia, um poeta
compositor, que em geral cantava suas composi¢des e promoviam concursos para

escolher as melhores cancGes, também acompanhados de harpa e alatde.

Na transi¢do da musica medieval para a Renascenca houve uma grande ascensdo
da mdsica instrumental devido a musica impressa que contribuiu para a difusdo da

musica e o conhecimento técnico das obras e dos instrumentos:

A musica, até entdo restrita a Igreja e a corte-missas e motetos,
cangdes e madrigais, além de musica instrumental de todo tipo-,
passou ao alcance de musicos amadores, que podiam aprender 0s
fundamentos da teoria musical com livros didaticos impressos, que
comegaram a proliferar por volta de 1500. As antologias de musica
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instrumental traziam, em geral, um breve manual de instrucdes, e 0
conteldo era classificado em ordem de dificuldade (KINDERSLEY,
2014, p.55).

Como foram apresentados 0s menestréis, goliardos e trovadores sempre
utilizavam harpa e alatdes. Os primeiros tradados impressos, que explicavam e
instruiam, apresentavam a nomenclatura e as funcionalidades mecénicas do instrumento
junto a seus exercicios e musicas. Nesta época, 0 alaude teve mais prioridade neste
procedimento de transmissdo da musica entre estes musicos, tendo sua fase de ouro a

partir do século XVI:

O alaide se desenvolveu rapidamente no século XVI como
instrumento solo e também como principal acompanhamento entre
cantores solistas. No inicio do século XVI tocar alaide era uma
habilidade  social importantissima na  vida aristocratica
(KINDERSLEY, 2014, p.64).

Neste periodo, o alatde ocupava o papel gue o violdo ocupa hoje na musica, era
integrante de varios estilos e géneros populares e também da musica de corte. Do século
XIX em diante, o violdo passou a ser difundido de forma similar unindo a arte popular

com a erudita.

Saber da histéria do alatde é conhecer uma raiz profunda da arte do dedilhado,
esta fusdo entre arte popular e erudita, que faz parte da histdria dos instrumentos de
cordas dedilhadas. Pode-se considerar o aladde como o antecessor do viol&o classico.

2.6. SOBRE O ALAUDE

O Aladde é um instrumento muito antigo, que percorreu a Asia e o Oriente.
Ramificou-se em diversas culturas. O alaude é considerado por musicélogos como
antecessor do violdo, por cumprir o papel de acompanhar cangdes populares, como 0
violdo e a guitarra elétrica ocupam o papel central na musica popular na atualidade. A
diferenca do alatde para o violdo é o seu formato peculiar, em forma de péra, a méo

inclinada e cordas duplas.

O instrumento alatde é a raiz principal para entendermos o que € um luthier.
Pois, o instrumento tinha lagos populares e dialogava com aristocraticos desde os

periodos medievais, renascentistas e barrocos. A musica, desenvolvida em grupos,
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nesses periodos, tinha o alaude entre os principais instrumentos na fungdo do baixo

continuo, ou seja, do acompanhamento harménico (acordes musicais).

Com isso, 0s servicais comecaram a construir instrumentos para servir a
demanda em busca de melhores sonoridades, de acordo com as exigéncias dos
compositores e instrumentistas deste universo surge o oficio da luteria. Com o passar do
tempo, o construtor de instrumentos passou a ser procurado por conseguir atingir mais
sonoridade definida, como as maiores tentativas eram feitas para construcéo de aladdes,
foram se percebendo formas, ferramentas, madeiras e 0s melhores materiais
constitutivos e 0 nome designado ao construtor de instrumentos passou a ser luthier, por

causa do alaude.

Na Idade Média, poemas épicos eram acompanhados por cordas dedilhadas
como a harpa ou a lira, porém o alaide que passou a ter maior destaque, de acordo com

Wagner Campos:

Consequentemente, instrumentos musicais que apresentavam potencial harmdnico com
possibilidades técnicas para o desenvolvimento polifénico foram ocupando lugar de
destaque nas praticas de execucdo, instados a condi¢Bes de importancia no cenério da
época. Neste contexto, o velho alatde de origem arabe, introduzido na Peninsula Ibérica
por volta do Século XII, provavelmente trazido pelos cruzados, surge como grande
instrumento para a prética polifénica, com amplas possibilidades de desenvolvimento
técnico e de textura musical (2005, p. s/n).

Na Espanha o instrumento de cordas dedilhadas era a vihuela, considerada o
alatde espanhol. Ja na Itdlia, cangBes de amor conhecidas como frottola eram tocadas
por alaudes. Estas cantigas expressivas, acompanhadas por aladdes, se espalharam de

modo semelhante na Franca, denominadas como cang¢des de corte.

O potencial expressivo da cangdo acompanhada pelo instrumento de cordas
dedilhadas personificado pelo mito de Orfeu é fonte perene de inspiracdo musical. E
relevante destacar que as primeiras operas italianas de Caccini, Peri, Montiverdi foram
inspiradas pelo tema do mito grego do cantor e alaudista Orfeu. Do mito a realidade, a
versatilidade dos instrumentos de cordas dedilhadas passa pela Asia Oriental com a
pipa chinesa e no mundo arabe com o ud. Na Europa, no inicio da ldade Média até o
periodo Barroco, existem inUmeras obras de arte visual que aparecem pessoas tocando

ou estudando alatde. Historicamente temos a informacé&o de que:
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Paralelamente ao desenvolvimento histérico do viol&o, o aladde foi utilizado
mais de 500 anos, especificamente até o século XVIII, sendo considerado um
dos mais importantes instrumentos da cultura europeia, se fazendo presente em
quase todas as modalidades de vida musical de varios paises. Nesse longo
periodo o instrumento passou por diversas mudancgas estruturais, aprimorando-
se tecnicamente (CAMPQS, 2005, p. s/n).

Figura 27: Pipa chinesa Figura 28: Ud

Tanto na corte em suas diversas hierarquias, como entre 0s burgueses, era
habitual contratar musicos. Os compositores locais representavam a aldeia, o vilarejo e a
cidade. Também existiam construtores de instrumentos. E, assim, como surgiam as
convencgdes de notacdo musical e técnicas de como tocar os instrumentos, em paralelo a
padronizacdo da notacdo de como tocar, a construcdo de instrumentos teve a mesma
evolucdo. E, passou a ser um exercicio da arte de fazer instrumentos, o luthier sempre
esteve em constante didlogo junto a compositores e instrumentistas. Existiam grandes

luthiers que deixaram seus registros de construcéo e de elaboracéo de seus instrumentos:

Felizmente, diversos exemplares originais de aladdes, sobreviveram até os nossos dias,
construidos por luthiers como George Gerle, Hans Frei, Wendelio Venere Pietro
Raillich, Tomas Edlinger, entre outros. Em sua maioria, esses instrumentos se
encontram expostos em museus da Europa, sendo estes as fontes principais de pesquisa
para réplicas feitas hoje. (2005, p. s/n).

As origens da luteria da construgdo do violdo classico sdo da decorréncia do
alaide. N@o ha como falar de violdo sem comentar sobre o alaide, o violdo passou a
ocupar papel mais popular e centralizado na arte musical, devido as possibilidades de

manter a afinacdo, mais timbres e atingir mais projecao sonora.
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2.7. SOBRE O VIOLAO E O LEGADO DE TORRES

Do violao usado no Século XVI até o atual existe um longo caminho, em que
cada compositor, seus interpretes e a inser¢do do violdo nas salas de concertos tém um
papel. Ao longo deste tempo, ndo foi sempre que o violdo, ou instrumentos que

antecederam o violdo sendo da familia das cordas de dedilhadas, esteve em plenitude.

Nos momentos de plenitude os interpretes e os luthiers sempre conviveram nas
cortes e fizeram de seu mével uma obra de arte, jus a0 ambiente que o cercava. No

Século XVI o violéo tinha a seguinte construcao:

Contava com apenas 4 cordas e ndo tinha a importancia de instrumentos como
a vihuela, que ja tinha seis cordas, que eram chamadas de ordens, possuia a
primeira corda simples e as outras eram duplas. Era um instrumento construido
por um artesanato primoroso, possuia 10 casas, separadas por trastes moveis,
suas cordas eram de tripa, e sua afina¢do era como nosso violdo atual (2005, p.
s/n).

No final do século XVI, a vihuela caiu em desuso, mudancas na sonoridade e no
encordoamento iniciam a ascensdo musical do violdo na Espanha. L& um violonista
amador, acrescentou uma corda a mais no viol&o e a partir deste momento passou a ser
conhecido na Europa como "Guitarra espanhola”. Nesta fase, o violdo tardou em
produzir resultados vantajosos no que se refere a sonoridades, pois 0s compositores

registravam suas musicas e usavam duas escritas vigentes, a mensural e a tablatura.

Neste periodo, entre o século XVI e XVII, inicia-se um novo momento na
histéria da musica em que 0s quartetos, orquestras e dperas com suas sonoridades
brilhantes ofuscam a delicada sonoridade do viol&o, foi nesta transicdo que houve o
acréscimo da sexta corda. Na "Ordem de San Basilio" com o musico Miguel Garcia, que
se tornou conhecido como Padre Basilio, iniciou uma nova etapa que podemos chamar
de “periodo de ouro do violdo”, momento em que se concretiza sua escola, repertorio e
formacéo de concertistas. Sobre a luteria dos primeiros violGes de seis cordas constam

nos primeiros registros:

Certo & que, mais uma vez, mudancas sociais e culturais ocorridas
determinaram o surgimento de um novo tipo de instrumento mais amplo em
recursos, mais adequado as necessidades e gostos musicais da época. Além da
adocdo de mais uma corda o instrumento teve, entre outras, sua caixa de
ressonancia e dimensfes de braco ampliadas, substituicdo dos trastes de tripa
pelos de metal e mudanca no barreamento interno do tampo harménico em
forma de leque, objetivando atingir maior sonoridade (2005, p. s/n).
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Tais mudancas se deram nos instrumentos de cordas dedilhadas, mantendo as
cordas duplas, os instrumentos que antecederam o violdo séo a guitarra barroca e a
romantica. J& com a inauguracdo das cordas independentes e o desuso das cordas

duplas, temos a seguinte referéncia em relacao a luteria:

A adocéo de uma sexta corda é atribuicdo luthier alemdo Jacob Augustus Otto,
por volta de 1790, tendo sido o instrumento introduzido na Alemanha em fins
da década de 1780. Alude-se que a inovagdo de mais uma corda se deu ao
compositor mestre da capela de Desdren, Johann Gottleib Naumann que teria
encomendado o instrumento ao luthier (2005, p. s/n).

Figura 29: Guitarra barroca Figura 30: Guitarra Roméntica

Explorar habilidades técnicas e sonoras do instrumento, analisar uma pedagogia
racional e ordenada de ensino do violdo sempre fez ponte com possibilidades, nas quais
0 instrumento atinja em nuances a projecao sonora. Da analise musical pode-se abranger
todos os problemas técnicos do instrumento.
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Na historia do violdo temos o grande compositor Luigi Legnani (Ferrara 1.790 -
Paris 1.853) comparado no violdo como Paganini € no violino. Além de violonista

Legnani era luthier, construtor de violGes e violinos.

As transformacgdes culminadas neste “periodo de ouro do violdo ” na Espanha,
também se estenderam a Italia. Julian Arcas (Espanha 1,832- 1.882) foi um reconhecido
concertista e compositor, que influenciou na construcdo dos violdes de Antdnio Torres

e propiciou uma nova dimensdo sonora ao instrumento.

Figura 31: Violao de Torres 1950

Arcas foi na época a figura violonistica maior na Espanha, chegou a ser
professor de Francisco Tarrega, que por sua vez, foi criador de uma nova técnica e
colocou o violdo no patamar de igualdade com outros instrumentos. O trabalho de
Tarrega visa todos os aspectos do violdo, desde o mais rudimentar exercicio até a

execucdo dos mais trincados problemas, que possam surgir na execucao de uma peca.

Tarrega passou a vida com um trabalho incessante para 0 seu
autodesenvolvimento, é um raro caso de fusdo de instrumento com instrumentista. Sua
heranga € o trabalho realizado com Antonio Torres (Alméria "Espanha” 1.817-1.817),

que modificou totalmente o formato do instrumento e por ocorréncia dela, passou a ter
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uma sonoridade mais doce e um volume maior. Ainda demonstrou que todo segredo da

sonoridade estava no trabalho do tampo e no novo formato idealizado.

Os melhores violonistas da época passaram a usar 0s instrumentos de Torres e
estes foram um modelo para os posteriores luthiers, como Hauser, Santos Hernandez e

Romanilhos. Tarrega dependeu desse instrumento para realizar todo seu trabalho.

Torres-Tarrega formam uma unidade, a partir dessa associagdo o violdo tomou

um novo rumo, sempre ascendente em sua histdria.

Ainda na primeira metade do Século X1X, o luthier Anténio Torres foi responsavel pelo

estabelecimento das dimensdes do violao padronizadas até os dias de hoje:

(Torres era) Marceneiro de profissdo introduziu diversas inovagdes técnicas na
construgdo do instrumento as quais se destacam, entre outras, o barreamento do
leque, composto de sete tiras de madeiras estendidas sob o tampo harménico, a
ampliagdo das dimensdes do brago e da caixa de ressonancia do instrumento,
bem como a instalagdo das cravelhas mecénicas, anteriormente fixadas
diretamente nas madeiras(...)Foi percursor de uma escola de famosos
construtores e ainda hoje o seu legado se faz presente em varios paises, tendo
influéncia de inimeras geragdes em todo mundo (2005, p. s/n).

Todas as mudancas e contribuicdes que Torres deixou para a luteria sdo na
mesma propor¢do e nivel as que Tarrega deixou para a técnica violonistica. Ambos
possibilitaram uma solida contribuicdo a toda producdo violonistica do Século XX, um
como masico e outro como luthier. E, mesmo, com todos os inimeros aperfeicoamentos
desenvolvidos por diversos luthiers, em varios paises, o violdo apresenta ainda hoje as
caracteristicas fundamentais resultantes do trabalho inovador realizado pelo luthier

espanhol Anténio Torres.

2.8. MUSICA E SIMBOLISMO DAS CORDAS DEDILHADAS DO MITO DE
APOLO AO LEGADO DE TARREGA

O musicélogo Roger J. V. Cotte em seu tratado sobre a ressonéncia cosmica dos
instrumentos e das obras, analisa os simbolos nas origens e nos tracos culturais. Na
obra, Cotte identifica a arte musical como meio de vida, atividade humana realizada por
meio de sinais, sensagdes, sentimentos e experiéncias. Os simbolos compfem a

linguagem e a tradi¢do, promovem a compreensao das obras e 0s instrumentos musicais.

Os instrumentos em suas origens, representam simbolismos que se identificam

com os povos conforme sua inser¢cdo nos acontecimentos culturais e religiosos. Os
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instrumentos também sdo simbolos ligados ao timbre ou a utilizacdo social, o que
explica muito a respeito da arte musical e dos compositores, mas também dos pintores e

escultores dos instrumentos: os luthiers sdo os artistas do artesanato.

Ao longo da histdria, a arte musical foi elaborando em sua linguagem através
dos simbolos, conforme estes foram se estabelecendo com teorias e técnicas de escrita e
notacdo. Ampliou-se os registros, a difusdo do ensino e a atividade musical como arte
interpretativa dos sons. E, por consequéncia a arte da constru¢do dos instrumentos
acompanhou em paralelo a arte da escrita musical, como extensdo simbolica da arte de

interpretar 0s sons.

Podemos identificar as primeiras apari¢des dos instrumentos na mitologia com
seus simbolismos, que identificam o material constitutivo mais remoto dos instrumentos
musicais. Referente a historia dos instrumentos de cordas dedilhadas o primeiro registro

mitico é o seguinte:

Diz a lenda que Hermes inventou o primeiro instrumento de cordas dedilhadas
esticando tripas de boi na carapaga vazia de uma tartaruga — e Apolo,
encantado com seu som, trocou seu gado roubado pelo novo instrumento.
Apolo, deus da mdsica e também da arte do arco e flecha, é o primeiro
violonista documentado, apesar de termos imagens de instrumentos similares
ao violdo ja entre os hititas, egipcios e assirios. Parece ser uma ideia tdo antiga
quanto a prdpria civilizacdo — e, hoje, sob varios disfarces, € o instrumento
mais tocado no mundo. Por qué? Quem sabe as cordas do arco de Apolo, 0
grande cacador, estendidas sobre uma caixa de ressonancia na forma de um
corpo de mulher, ndo seja um simbolo da perfeita realiza¢do fisica? A verdade
é que o astronauta Scott Carpenter, antes de partir para uma perigosa missao
espacial, disse que, se morresse, teria duas coisas a lamentar: ndo haver criado
seus filhos e ndo ter aprendido a tocar violdo direito. De Apolo aos astronautas,
a histéria do violdo € a histdria da humanidade (ZANON, 2004, p.5)

Fora das historias miticas, na realidade e na pratica a trajetoria dos instrumentos
de cordas dedilhadas é ligada a pequenos grupos de camara, a menestréis e trovadores
tendo uma forte relacdo com diversas culturas populares independentemente do povo.
Devido ao volume sonoro ser mais baixo do que instrumentos de outras familias, 0s
instrumentos de cordas dedilhadas ndo estdo inseridos na estrutura da orquestra
sinfonica. Os instrumentos de cordas dedilhadas s&o instrumentos harmonicos de
possibilidades contrapontisticas e tiveram sua maior profusdo na Europa, a partir do

século X VI, divididos em trés familias principais:

A dos alatides, em forma de péra , cujo nome se origina no al ud persa a das

vihuelas, em forma de oito, um nome originario da palavra latina fidicula, de
onde também se derivam as palavras portuguesas viola e violdo e a das
guitarras, também em forma de oito, um nome derivado das palavras persas
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char (4) e tar (corda). Estas grandes familias atingiram um apogeu de
popularidade no Renascimento e Barroco e produziram um repertério imenso,
mas a familia das guitarras, originariamente a menos aristocratica, passou por
grandes transformacdes e atingiu seu apogeu no final do séc. XVIII enquanto
as outras duas gradualmente declinaram até tornarem-se obsoletas. Ao redor de
1780, simultaneamente na Italia e Alemanha, as mutagdes organolégicas
haviam transformado o instrumento de 4 cordas duplas em um instrumento
solista de seis cordas simples, um formato suficientemente estavel para se
espalhar por toda a Europa. Ao redor de 1800, a popularidade deste formato
produziu um levante de grandes virtuoses e compositores que constituem a
primeira Epoca de Ouro do violdo (ZANON, 2004, p.5).

Antes do periodo do Renascimento e do Barroco estes instrumentos eram apenas
construidos como simples artesanato. Na Renascenca surgiram as primeiras oficinas de
luteria e no periodo barroco compositores como Vivaldi e Weiss contribuiram para a

integracdo dos instrumentos de cordas dedilhadas aos grupos de camara.

Da renascenca até o século XIX, os instrumentos de cordas dedilhadas tiveram
um percurso conturbado por ndo se inserir aos grandes acontecimentos sonoros, como
as Operas e 0s concertos grossos™. E, apesar de sua popularidade estes instrumentos
tiveram seu declinio por diversas vezes, este certamente por falta de volume sonoro,
como ja indicado, atribui-se também sobre a maneira como o instrumento era

construido:

Vérias foram as causas, artisticas e socioldgicas, para esse declinio. O
instrumento ndo possuia volume para enfrentar o inchago das salas de concerto
e as demandas da musica de camara. Berlioz, apesar de amar o instrumento, diz
em seu tratado de orquestracdo que € necessario que o compositor seja capaz
de toca-lo para escrever musica de maiores consequéncias; em decorréncia, 0s
maiores compositores do periodo ndo escreveram para o violdo. O instrumento
progressivamente se confinou as manifestagdes musicais domesticas,
folcléricas e como acompanhamento para a danca, e caiu nas maos da classe
trabalhadora, dos ciganos e mandriGes de todas as colora¢des. Ainda hoje o
preconceito de classe se verifica nos circulos dominantes da musica classica,
onde o violdo muitas vezes ndo é aceito sem reservas (ZANON, 2004, p.6).

Do alatde até o violdo moderno, a transitoriedade dos instrumentos de cordas
dedilhadas, ficou subjugada a periferia sonora dos instrumentos musicais, apenas com o
legado de Francisco Tarrega que: “O resgate espetacular e seu estabelecimento como
moderno instrumento de concerto se inicia no final do séc XIX, através de um artista
com uma missdo, dono de integridade e capacidade musicais superiores: Francisco
Tarrega (ZANON, 2004, p.6).

15 Segundo o Dicionario de Misica Jorge Zahar: “Tipo de concerto predominantemente no periodo Barroco, em que um grupo de
“instrumentos solistas chamado concertino, ¢ contrastado com o resto da orquestra” (1985, p.85).
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Apesar de Tarrega ser um compositor de violdo, ja no Século XIX, seu projeto
torna-se mantenedor de registrar e disseminar o repertdrio do alaude e da vihuela no

contexto didatico e artistico do violdo classico:

Nascido em 1854 na Espanha, Tarrega efetuou a transicdo para o violdo
moderno em trés frontes de atuacdo: modernizacdo do instrumento, renovacao
do repertorio e reformulagdo da técnica e sua aplicagdo musical. (...) A
modernizacdo do violdo se efetuou através da colaboracdo de Tarrega e de seu
antecessor Arcas com o grande luthier Antbnio Torres. O instrumento
feminino, leve e fragil do romantismo aumentou de tamanho, o comprimento
das cordas aumentou para um padrdo de 65 centimetros, a escala foi levantada
e a estrutura foi reforcada com um leque radial por baixo do tampo, que
disciplinava a distribuicdo das ondas sonoras. O resultado foi um instrumento
de concerto pleno, com mais volume, maior caréter e riqueza de timbres e uma
projecdo frontal, cristalina e direcionada. O instrumento adequado para um
novo conceito estético de interpretacdo (ZANON, 2004, p.6).

Com Torres e Tarrega o violdo moderno se expandiu, com sociedades
violonisticas que surgiram em todo mundo e levaram ao surgimento de concursos, que
lancaram concertistas. E, também, a realizacdo de séries de concertos tudo isso sempre
movimentando em paralelo a producdo da luteria. O movimento violonistico se
espalhou pelo mundo e temos como resultado final, um macico interesse pelo violdo no

planeta.
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3.0 LUTHIER COMO ARTE-EDUCADOR
3. 1. PRELIMINARES

O problema no ensino da luteria consiste, principalmente, que grande parte dos
luthiers ndo se veem como artistas. Até agora, o principal objetivo deste oficio consiste
apenas na confeccdo artesanal, por seguir medidas pré-estabelecidas para construir um
instrumento no menor tempo possivel. Este tipo de consideracdo, cujo o argumento é
caduco e sem bases conceituais, referentes a musica e a teoria da arte, causa um
afastamento entre do artista luthier e artista musico. E, como vimos no capitulo anterior,
pelo menos no que se refere aos instrumentos de cordas, o luthier e 0 masico ambos s&o

investigadores do som cada um nas suas especificidades.

Pode-se comprovar, que assim como héa escolas e modelos de ensino da arte e da
masica, também existem escolas de luteria que refletiram sobre as estruturas de base,
quanto ao formato dos instrumentos, onde é assentada toda evolucdo na maneira de se

tratar os materiais constitutivos que variam de acordo com as escolas de luteria.

Portanto, cada luthier tem sua individualizagdo no preparo do seu instrumento,
sempre partindo de escolas que estruturaram 0s procedimentos necessarios para dar

forma e acabamento.

Devemos associar a pedagogia a luteria, principalmente por esta ser uma arte e
ter uma sequéncia definida independentemente da escola na qual o aprendiz de luteria

deseja seguir.

Cada luthier tem um problema a ser resolvido, que é criar seu trago artistico e

desenvolver melhor sonoridade para seu instrumento, conforme amplia seus
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conhecimentos sonoros, faz a ponte entre conceitos musicais e escolha de materiais

obtém melhor resultado na sua arte.

Essa evolucdo da luteria estd diretamente ligada ao seu senso estético artistico,
no qual o instrumento é construido para servir e possibilitar mais condi¢des ao masico,
e ndo ao contrario como se costuma pensar, no luthier apenas como um construtor de

instrumentos.

Esta pesquisa tem por objetivo mostrar o parcelamento de cada etapa e indicar
um plano-sequéncia do artista luthier: escolha de madeiras, como moldar,
procedimentos de colagem, macheteria e ourives, envernizacdo e varias fazes de

acabamento.

Sobre este aspecto, devemos levar em consideracdo a evolucdo da luteria no
setor musical, que esta diretamente ligada a evolugdo da musica como arte e linguagem.

Portanto, luteria e musica caminham juntos.

Ambos, o luthier e 0 musico, trabalham de forma ordenada a investigar o som,
perceber os ruidos, definir o timbre, entender a amplitude e textura do instrumento, um

para interpretar outro como artista do artesanato.

Por isso, a importancia de trazer a luteria para o debate da arte-educacdo, com a

finalidade de ampliar o assunto e aproximar artistas artesaos das arte dos sons.

Assim sendo, teremos sedimentado um método para servir de base aos

procedimentos técnicos do luthier, paralelo a reflex6es musicais.

As fases que abrangem os aspectos desde a escolha do material. Isto é, o tipo de
madeira, a prensagem e o0 leque, ligados a investigacdo sonora, baseadas em

considerac@es estéticas e musicais sobre o que é ruido, timbre, amplitude e textura.

Durante o desenvolver deste breve método, veremos toda uma explicagdo, que
demonstrara 0 percurso que o luthier deve seguir, como um artista educador e nédo

apenas como alguém que encaixa as pecas.

Os aspectos técnicos no que se refere a luteria devem ser abordados, como
generalidades, porém, dentro destas existem apontamento que visam 0 instrumento

como producdo artistica.
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Alguns comportamentos ideais sobre o dominio da luteria vieram, quase sempre,
de um empirismo, que conforme as necessidades do luthier, o levaram a resultados que
satisfizeram seus objetivos, ou melhor, sua necessidade de exteriorizar sua verdade

interior.

Podemos citar, no caso dos luthiers, varios nomes, como: Antdnio Torres,
Ramirez, Hauser, Sugiyama, Sérgio Abreu e outros. Como casos a serem citados com
particularidades distintas e com resolugdes, para cada caso, com técnicas caracteristicas

temos dois artistas diferentes na maneira de construir, que sdo Torres e Ramirez.

Os dois diante de suas necessidades artisticas, moldaram suas técnicas e padronizaram a

construcdo do violdo e seu resultado sonoro.

Torres vinculado a Tarrega, senhor absoluto do violdo moderno, por criar o
leque harmdnico que possibilita melhor projecdo do som. Ramirez, refinado, buscou
matizes que transformaram o modelo de Torres, mudando o formato de afunilamento da
caixa de ressonancia em relacdo ao brago do violdo, na qual distingue o grave do agudo
no sentido de projecdo. Qudo marcantes sdo esses dois conceitos de luthier
diametralmente opostos. Dentro da realidade de cada um, ndo poderiamos simplesmente
dizer que é pelo fato de escolherem madeiras diferentes ou como moldar o tampo que

ird diferencia-los.

A citacdo destes dois luthiers ilustra a luteria no campo técnico artistico sobre provaveis

problemas que podem surgir para luteria:
a) Problemas de ordem artistica:

Existem problemas de ordem de assimilacdo artistica, a primeira fase é saber a

historia dos instrumentos e a segunda compreender os procedimentos do atelier.

Sobre o atelier, deve-se observar organizacdo de um ambiente de trabalho onde
pode-se testar e praticar a artesania, permite a evolucéo do luthier e do aprendiz artista
de luteria. Entende-se como artista quem une conhecimento técnico e sensibilidade

referente ao belo em sua obra.

Sobre o aspecto artistico, temos que admitir que existem as particularidades
dentro do contexto técnico, mas é pertinente que o artista considere e estude: a tradicéo,

a histéria da sua arte, as questdes étnicas e antropoldgicas da origem desta arte. Com o
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objetivo de adquirir um repertdrio de informacdes, que possibilita a técnica do que €

produzido se tornar expressiva.
b) Problemas de ordem técnica:

Os problemas de ordem técnicas sdo originados, principalmente, por falta de
medidas pré-concebidas, um projeto desenhado e decupado. As etapas de construcéo de
um instrumento musical s&o iguais a de fazer um projeto de uma casa. E preciso pensar
no que é alicerce, nas colunas e nos ornamentos. Seguir etapas para que além do
acabamento o objeto artistico seja também um objeto musical e forneca possibilidades

sonoras, que contribuam para o artista musico.

¢) Inconsciéncia de um projeto de construgéo de instrumento mal elaborado:

Neste aspecto, veremos que paulatinamente o luthier ndo ¢ um mero artesao,
nem alguém que monta e cola madeiras, muito menos um marceneiro. Trata-se de um
artista que além de se vincular com ferramentas e habitos de um artesdo, ou de um
marceneiro, tem como necessidade se envolver com questdes de ordem musical e da

teoria da arte.

Para o luthier, que € 0 nosso caso, ndo ter a consciéncia deste oficio como arte €
um retrocesso no que se refere a prépria historia da luteria. Desde que o celébre luthier
Stradivarius inaugurou este oficio como atividade artistica, ao invés de marcenaria,
construir um instrumento obviamente ndo é como montar ou encaixar as pecas. Nao ter
a clareza disso é um prejuizo para a profissdo, além de ndo contribui para arte da
musica. Fazer esta critica é indicar que a procura por instrumentos € crescente,
especificamente no que se refere ao Brasil, que esta geralmente no campo de confeccdes
de linha de producéo e colocam no mercado instrumentos barateados e sem critérios

artisticos e técnicos da arte da luteria.

As fases passadas para se obter um resultado sonoro de qualidade sdo o
tratamento e conservacdo das madeiras, o lixamento destas, e um procedimento de

prensagem que possibilite o encaixe das partes pensando na vibragéo.
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Conforme a forma de pensar sobre estes procedimentos, é preciso organizar um
plano no qual o artista possa atuar no acabamento. Este acabamento é de certa
dificuldade pois, depende muito do tino e da sensibilidade artistica do luthier. O
resultado de um bom instrumento é a soma de conhecimento técnico e o capital cultural,
no sentido de Pierre Bourdieu (1989) adquirido por experiéncias e referéncias das artes

plasticas somados a conceitos musicais.

32. O ARTISTA LUTHIER: CONTRIBUICOES, CONSIDERACOES E
CONCEITOS DA EDUCACAO MUSICAL DE MURRAY SCHAFER

O musico e arte-educador Murray Schafer em seu livro "O Ouvido Pensante”
relata sua experiéncia em sala de aula, promovendo um debate na intencdo de contribuir
para a formacdo dos jovens, tendo a musica como parte integrante curricular da
educacdo. Segundo o autor indica: " a apreciagdo artistica ela € um processo
acumulativo, vocé descobre novos pontos de interesse, porém isso ndo quer dizer que

precise negar o que gostava antes™ (1991, p.21).

Esta indicacdo é para revelar aos interessados em mausica, que ao lidar com o
novo nao por interesse, ou por quantidade de informacdes acumuladas, ha uma
qualidade que ocorre ao longo de um processo quando ndo ficamos interditos apenas
com uma unica fonte, estilo e constatacdo. A arte em geral € uma busca incessante por

reelaborar suas bases e buscar a novidade.

Entre estas novidades vincular a luteria ao assunto musical, e vice-versa, é

indicar e trazer novidades no que se refere ao estudo dos sons.

Ao artista luthier que se interessar pela luteria, é pertinente considerar do ponto
de vista pedagdgico desenvolver o gosto e 0 senso estético, para aprender a arte ou
ensina-la. Vai além da consideracdo de que para esta realizacdo depende da
sensibilidade e inteligéncia, segundo Schafer precisa mais de curiosidade e coragem:

Curiosidade para procurar o novo e o escondido, coragem para desenvolver
seus proprios gostos individuais (isso demonstra coragem). Ouvir musica é
uma experiéncia profundamente pessoal, e hoje, com a sociedade caminhando
para o convencional e o uniforme, é realmente corajoso descobrir que vocé é
realmente um individuo com uma mente e gostos individuais em arte. Ouvir
musica cuidadosamente vai ajuda-lo a descobrir como vocé é tnico (1991, p.
24).
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Ao transferir esta consideracdo, o objetivo de Schafer, € que seus alunos
percebam que a tentativa é sempre o primeiro alvo na descoberta dos sons, s6 assim é
possivel avancar para compreender que grandes compositores, como Beethoven,
entendiam os sons de forma organica. E, assim construiram suas obras de forte
expressao, que exploravam as diversas possibilidades dos instrumentos, referente a

combinacédo sonora e harmonica desencadeada no som.

O assunto estudado na tese " Ouvido pensante” é uma reflexdo arte-educadora,
que promove um contato de criancas e jovens com a masica, promovendo a percepgdo
do som de maneira alternativa. Partindo de reflexdes e seguindo por conceitos que
definem particularidades do som, sentir o som e depois se aprofundar no simbolismo da
literatura musical. Para a ingressdo da luteria na arte-educacdo a tese de Schafer
promove um novo luthier, pois para ele o musico, estudante de musica e professores de
masica devem sempre se posicionar com as diversas possibilidades de estudo e
producdo de som, ele soma ao curriculo do estudo da musica, softers de gravagdo,

captacdo de som, luteria e acustica, etc..

A aproximagéo da luteria com a educag&o musical como extenséo de ensino e a
explicacdo decupada dos processos de construcdo dos instrumentos, ampliam 0 senso
critico e o entendimento do mdsico em relacdo ao seu instrumento ao investigar 0s
elementos sonoros, ou seja, a luteria € uma arte que esta servico da masica. A musica,

por sua vez, seu complemento se seguirmos a metodologia de Schafer.

Como fazer a aproximacdo do estudo da musica com a luteria? Podemos
apontar as igualdades, por exemplo: o luthier e 0 musico discutem sobre a diferenca
entre vibracgdes regulares e irregulares do som, investigam o que se afirma no som; o

que se distingue ; os sons de altura definida; o ruido.

A musica é uma organizacdo de sons (ritmo e melodia, etc.) com diversas

possibilidades de ser interpretada por seus elementos.

A luteria € uma organizacdo de materiais que calcula e constréi os instrumentos
sonoros (vibragdo, artesanato, mosaicos e etc.). Com a intengdo de servir os musicos e

ser um objeto de arte em prol da musica.

O som possui texturas, se o luthier perceber estes detalhes sonoros que o0s

compositores e musicos buscam em suas obras como: o agudo e grave, forte e fraco,
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curto e longo, rapido e lento, certamente tera um resultado melhor na busca de um
projeto que visa a qualidade do som de seus instrumentos. Quanto mais longe for a
investigacdo do som, o resultado de perceber as texturas sonoras se torna mais

interessante.

Schafer propOe expandir os conceitos tradicionais do treinamento auditivo, de
modo a preparar o aluno para as mais novas formas de musica de hoje, indicando uma
“Limpeza dos Ouvidos” no que se refere aos elementos sonoros e as texturas sonoras. E,

também, reavalia conceitualmente o que € ruido, siléncio, som, timbre, amplitude.

Entender estes conceitos promove ao artista luthier ter um repertério de
consideracBGes e conceitos sonoros que contribuem para as etapas do oficio de seu

artesanato.

As etapas da pratica "Limpeza dos Ouvidos" segue 0 seguinte roteiro que podem

contribuir para o ensino da luteria:

1.Levar os alunos a notar os sons que na verdade nunca haviam percebido, ouvir
avidamente os sons de seu ambiente e ainda os que eles proprios injetavam nesse
mesmo ambiente. 2.Se aprende a respeito do som produzindo som; a respeito da masica,
fazendo musica. Todas as nossas investigacdes sonoras devem ser testadas
empiricamente, através dos sons produzidos por nés mesmos e do exame desses
resultados (1991, p. 61 e 69).

O exercicio desta pratica amplia o ser luthier como artista e promove uma
reflexdo sonora. Caso seja utilizada no processo criativo da construgdo de
instrumentos.Além dessas etapas vale muito analisar os elementos sonoros, comeg¢amos
por compreender o que € ruido. Murray Schafer indica comecar pelo ruido por
considerar a seguinte maxima: "E sempre Gtil examinar o negativo para poder ver
claramente o positivo". De forma objetiva ruido é o som indesejavel, e segundo ele: Nao
ha outro meio para defini-lo. As vezes, a dissonancia é ruido, apesar do termo
consonancia e dissonancia serem relativos e subjetivos. Ruido é qualquer som que
interfere. E o destruidor do que queremos ouvir (1991, p.70). Schafer chega a esta
consideracdo seguindo a seguinte sentenca do filosofo alemdo Schopenhauer:A
sensibilidade do homem para a musica varia inversamente de acordo com a quantidade
de ruido com a qual é capaz de conviver. Quanto mais selecionamos 0s sons para ouvir,
mais somos progressivamente perturbados pelos sinais sonoros que interferem (por

exemplo, o comportamento de um auditério barulhento num concerto) (1919, p.71).
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Essas consideracdes e etapas da pedagogia musical de Schafer podem contribuir para o
luthier e para o ensino da luteria, j& que perceber os ruidos faz parte de seu estudo musical.
Outro elemento musical considerado por Schafer é o siléncio, que protege o evento musical
contra o ruido, para ele o siléncio é valioso na medida em que nds percebemos varios tipos de
ruido, o siléncio é a caracteristica mais cheia de possibilidades da musica reflete Schafer.
Transferir essas constatacbes para 0 processo criativo da arte da luteria promove um
conhecimento sensivel para esmiucar o entendimento dos elementos mais complexos, ou
propriamente da linguagem musical, no que se refere ao som. Estes elementos mais complexos

séo o timbre e a amplitude.

O timbre significa o colorido do som, desde tempos remotos existe interpretacGes
sinestésicas sobre 0 som e as cores e as cores do som, no estudo sobre as ressonancias cosmicas

dos instrumentos e das obras musicais Roger J. V.Cotte apresenta o seguinte quadro simbolico:

INTERVALO NOTAS CORES

TERMINILOGIA ANTIGA  TERMINOLOGIA MODERNA

Unissono Dé Branco (?)
Semitonium Segunda menor Dé sustenido Branco
Tonus minor Segunda maior estreita Ré Cinza
Tonus maior Segunda maior larga Ré Negro
Semi ditonos Terceira menor Mi bemol Amarelo
Ditonos Terceira maior Mi Vermelho claro
Diatessaron Quarta Fa Rosa
Tritonos Quarta aumentada Fa sustenido Castanho
Diapente Quinta Sol Amarelo ouro
Hexachordon minor Sexta menor La bemol Parpura
Hexachordon maior Sexta maior La Vermelho vivo
Diahepta Sétima menor Si bemol Violeta (azul)(?)
Diahepta Sétima maior Si Purpura
Diapason Dé Verde

(COTTE, 1988, p.27)

Segundo Cotte, este exemplo, segue nogdes tradicionais que constam em poemas
simbolicos de Baudelaire, como seu poema "Correspondance”. Ou no Tratado de
Orquestracdo de Hector Berlioz e também na teoria musical estabelecida pelo jesuita

Kircher, que estabeleceu o quadro indicado como convencgéo simbdlica.

O timbre é a superestrutura caracteristica de como um som se distingue de um

instrumento para outro, na mesma frequéncia e amplitude.
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A amplitude é outro elemento que é imprescindivel na compreensdo do som,
talvez o elemento que mais se aproxima da linguagem simbdlica dos sons, que sdo
representados por um grafico: a partitura, que serve para leitura na qual o musico
consegue distinguir o som forte do som fraco e diversas expressdes, Schafer indica a
seguinte defini¢do sobre amplitude: “Amplitude é a perspectiva da musica, podemos
concluir que é o que se movimenta na vontade do compositor, em qualquer lugar, entre

o horizonte actstico e os timpanos do ouvinte” (1991, p.78).

Esses conceitos e teorias sobre determinados elementos da musica, apos
exercicios de apreciagdo musical e “limpeza dos ouvidos”, contribuem para a luteria
significativamente. Pois, o elemento do timbre para o luthier estda no processo da
escolha da madeira, e na idade da madeira, conforme o estado dela vai alterar sua
vibracdo e por consequéncia seu timbre. No meio violonistico ha sempre o debate sobre
0 tampo, questionamentos sobre o que se usa, se € o0 pinho ou o cedro, que Sdo 0S mais
utilizados entre os luthier de violdo cléssico. A diferenca é que o cedro define o som
mais rapido e mantém sua amplitude; ja o pinho tem um som definido mas sua
amplitude se melhora com o tempo. Este entendimento é capital para o artesdo que
constroi o instrumento, é necessario esse tino estético musical. E, caso haja
oportunidade de apresentar um método de ensino para a luteria, estas consideracdes
estudadas do ponto de vista da educacdo musical proposta por Schafer, sdo importantes

e pertinentes.

4. A LUTERIA COMO CONTRAPARTIDA SOCIAL: APRESENTACAO DE
UM PLANO SEQUENCIA DE COMO ENSINAR A CONSTRUCAO DE UM
INSTRUMENTO

Posicionar a luteria a profissdo de arte-educador é uma Otima sintonia para
significavas mudancas: uma delas é colocar o fazer musical criativo no centro dos
curriculos e incluir a luteria. Como matéria extracurricular ou como integrante da
matéria de ensino Educacdo Artistica, tem uma multiplicidade interdisciplinar com
diversas matérias como a matematica, a fisica, historia e biologia. A luteria pode ser
matéria de ensino e uma atividade ludica por ser atribuida a pratica do artesanato e a
percepcao do som através de dar formato e acabamento artistico, por produzir um objeto

gue serve outra arte que é a musica.

No Brasil, a matéria Educacao Artistica vai da pré-escola até o ensino médio.
Portanto, pode ser pertinente abordar o tema sobre luteria através da Arte-Educacéo e
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inserir a arte da luteria no plano politico-pedagogico das escolas, principalmente as mais
desfavorecidas. Ou como atividade complementar a agenda cultural de secretarias e
fundagdes culturais como contrapartida social. Fatores como o reaproveitamento de
material de demolicdes e programas de reciclagem justificam a contrapartida social na

qual a luteria pode se inserir.

Referente ao aprendizado da luteria, tal conhecimento pode se tornar um oficio e
vir a ser um complemento de renda, no qual amplia 0 mercado de instrumentos musicais

e 0 contato mais proximos da populacdo com a luteria.

E imprescindivel em todo processo criativo, entender que sd0 0s instrumentos
que possibilitam a arte da musica, ou compreender a importancia de uma visao artistica
em torno da construgdo dos instrumentos, seja em suas peculiaridades, seja pelas

tradigdes sobre como se faz essa arte ao longo dos séculos.

A contribuicdo e ajuda desta arte leva o aluno de luteria a perceber que para a
construcdo do instrumento musical precisa de calculo das medidas, organizar tabelas e
estabelecer métricas, todas estas questdes se correlacionam com a matematica. A luteria
participando dos programas pedagdgicos ou de projetos culturais despertaria o interesse

do aluno possivelmente ao conhecimento matematico.

Outra coisa, que dialoga € o estudo da luteria é a acUstica. A fisica estuda as
ondas sonoras e a emissao do som, o que reverbera e a intensidade do som. A fisica é

outra matéria que se assimila a luteria e a masica.

E, a musica também em sua linguagem simbdlica € o que melhor explica a

luteria por ser uma arte que exige pesquisa para entendimento do som.

Por isso, € muito necessario ter um conhecimento historico da musica, desde a
antiguidade, para perceber como suas idiossincrasias foram se construindo e se
reelaborando ao longo do tempo, pois a luteria participa destas transformacGes que

ocorreram na histéria da musica.

Para tanto esta pesquisa apresenta um plano de aula para o ensino da luteria

objetivamente voltada para o viol&o classico e indica a seguinte sequéncia:

a) Parcelar cada etapa durante a fase de concepcdo do instrumento a ser construido;
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b) A individualizacdo de cada fase ira acentuar, de uma forma positiva e concreta, 0s

primeiros detalhes importantes para todo processo de construgdo do instrumento;

Por ordem de objetivos, os problemas a serem resolvidos sobre a construcdo do violao

de forma consciente, e definitiva sao:

I — Onde construir

I1- Como construir

I11- Processo de construgdo

a) Pontos de encaixe; laterais e tampo de fundo;
b) O brago e a méo do viol&o;

c¢) O tampo e o leque harménico;

Este parcelamento dos objetivos, individualizando os problemas, ndo quer dizer
rigidez ou mero capricho, mas sim, colocar a atencdo focada em cada etapa para facilitar
0 processo de trabalho. Assim sendo, teremos a elaboracdo do instrumento cumprindo
estas etapas. Teremos uma construcdo a favor do som, portanto que busca estratégias

para fazer reverberar e afinar com preciséo.

Os instrumentos musicais também sdo objetos artistico. Com relagcdo ao
acabamento do instrumento, referente a sua plastica e quanto ao fator estético, a arte
trabalhada na médo do violdo e também no mosaico que vai na roseta do instrumento.
Estes acabamentos que se dao na luteria também s&o uma pratica de macheteria e ourives.
Assim como, para a arte, telas, pinturas, esculturas e objetos diversos, o0s instrumentos

musicais através da luteria sdo uma pratica artistica.

O luthier estudante, desde o principio, deve ser orientado para que haja uma
harmonia particular entre o artesanato e a percepcao do som e a apreciagdo musical para
onde seu instrumento se encaminha. J& o luthier como professor, focado neste
entendimento, percebe os beneficios, que os conhecimentos histdricos e culturais tem ao
explicar sobre luteria, quando correlacionados com o estudo da musica e com musicos

atinge um nivel superior no que se refere a sua arte.

SR

No Brasil, por exemplo, o “Movimento Violdo” realizado no estado de Sao
Paulo, existe hd mais de 10 anos, coordenado pelo violonista Paulo Martelli, realiza

séries de concertos com os violonistas mais destacados do pais e do mundo e promove
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debates sobre a luteria fomentando a disseminacéo deste assunto que é importante para

musicos e compositores.

Objetiva-se nesta pesquisa atrair a imaginacdo do maior nimero de pessoas e
promover um método novo através de registros fotograficos e comentarios de todo o
processo. Participando da espacializacdo da velocidade digital e fazer um assunto tdo
antigo participar do processo como registro pedagogico. A luteria participando da
educacdo musical programada para a descoberta e ndo para a instrugcdo, partindo da
consideracdo de Schafer: “Todo professor deve se permitir ensinar diferentemente ou ao
menos imprimir, no que ensina, sua personalidade. Vocés devem ser capazes de amplia-
las, corrigi-las ou de opor-se a elas, a partir de suas proprias experiéncias” (1991,
p.284).

Ao apresentarmos um método sobre luteria indicando que esta arte esta no
universo da paisagem sonora do mundo como objeto musical. Neste capitulo estas
consideracGes apresentadas baseadas nos conceitos do educador musical Murray
Schafer, ampliam o universo do que esta pesquisa deseja apresentar como € o luthier no
processo criativo da construcdo do instrumento. No préximo capitulo tracar o plano-
sequéncia serve de método para descobrir um nexo ou ponto de unido, no qual a luteria
se integra com todas as artes, desenvolvendo harmoniosamente no resultado final: um

violdo classico construido.

4.2. CONSTRUCAO DO VIOLAO

Na minha trajetoria de vida tenho em minha mais profunda memaoria cantorias no
ambiente de casa, tudo se relacionando com o som, talvez sem um calculo medido este

seja um dos ensinos que aprendi com meus pais.

Sempre fiquei estupefato desde crianca quando via um instrumento musical, iss0
fez que meus circulos amizades e minha busca no mundo fosse na maioria das vezes

com musicos, poetas, artistas no geral.

Pude ao longo dos anos ter inUmeras referencias de livros a eventos e em inimeras
viagens consumi a cultura musical ndo so dos estilos musicais, e sim dos instrumentos

musicais.
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Constantemente me encafifava com algumas questées como: de onde surgiu 0s
instrumentos; quem fez os instrumentos; por que os instrumentos tém determinadas
formas. Com o tempo fui entendendo por aprender a tocar viol&do que havia um percurso

e uma origem sobre o violdo que eu tocava.

Em minha mente era um grande debate sobre como entender este percurso e
origem, entdo o que era curiosidade resolvi sistematizar. Meu primeiro passo foi dar

atencdo a historia da musica.

Em manuais e diversas fontes encontrei o primeiro problema da minha pesquisa que
antes era uma pesquisa pessoal e hoje se tornou medidas e proporc6es da minha
confeccdo e producdo de instrumentos no qual apresento nesta monografia. Meu
primeiro problema foi que nos compéndios que eu procurava e nos diversos livros de
historia da musica sempre aparecia sobre os instrumentos da orquestra sinfonica. E 14 ia
eu de busca em busca colecionando fasciculos e livros e sobre o violao pouquissimas

paginas e informacdes gerais.

Matriculado no curso de artes algumas coisas mudaram na minha percepgéo sai
dos fasciculos e informacdes gerais e comecei a descobrir outras fontes de pesquisa,
revistas e foruns especializados em violdo no qual sempre davam importancia a luteria,
isso mudou minha base e da curiosidade passei a ter ciéncia, ou pelo menos soube 0s
caminhos que devia percorrer para construir o violdo. Outra coisa que ampliou meus

horizontes era poder dentro do curso de artes na faculdade poder praticar a luteria.

Eu como navegante e apaixonado por viajar somei a este nicleo de estudo e
pesquisas, diversas aventuras viajando pra diversas cidades dentro e fora do Brasil onde
conheci musicos de outros paises, tive acesso a outras culturas e sempre fiquei atento as
singularidades da percepcao musical ndo s6 das teorias, mas também das pessoas, e de

vivencias que conheci nas minhas viagens.

Dentro deste contexto minha vida se abriu a uma nova fase onde me voltei a atencéo
para os elementos estruturais da musica, para alcangcar uma avaliacdo critica do que eu
buscava. A luteria passou a ser buscar entender de acustica de um jeito sensivel, e
perceber que em meu processo criativo constava pesquisar madeiras e ferramentas, me
interessar por mosaicos e detalhes especificos da luteria. Enxergo no oficio do luthier

uma pratica a servico da masica.
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Com o tempo foi ficando mais esclarecido 0s passos que eu deveria tracar para
aprender a construir um instrumento, investi meu tempo somado ao tempo do meu lazer

e aprendi muitas coisas.

Aprendi a colecionar instrumentos, fazer meus préprios catalogos, abrir alguns
instrumentos para aprender na pratica 0s processos de construcéo e as combinagdes
definidas por convencgdes de medidas e etapas estabelecidas seja por tradi¢do ou por

dialogar com o contexto artistico que envolve esta arte.

Aprendi a ir mais em concertos sinfonicos para perceber a variedade sonora, em meio a

toda self na qual a arte da masica proporciona, fui somando na bagagem uma estrutura.

Esta estrutura hoje € um pequeno museu onde cuido e deixo como galeria
instrumentos musicais e meu atelier onde produzo meus instrumentos. Quanto a minha
pesquisa sinto que meu envolvimento € muito mais atributo das minhas vivencias e das
minhas viagens do que de leituras sistematizadas. Evidentemente para escrever este

trabalho académico me voltei a reflexdo tedrica muito pelo viés historico.

Apresento nesta monografia uma sequéncia longa referente a historia da musica,
por ter nas referéncias histéricas um espelho da minha propria trajetéria. Acrescento
apos os dados histéricos uma tentativa de criar um panorama referente a origem da

familia dos instrumentos de cordas dedilhadas até o violao moderno.

A conclusdo do meu trabalho se fundamenta no arte educador Murray Schafer, a partir
das andlises de seu livro “Ouvido Pensante”. Apos a leitura deste livro me prendi ao
pensamento de imaginar alguém na minha situacdo inicial se questionando e sem saber
quais os procedimentos para construir um instrumento musical, no caso: o viol&o.
Dedico meu terceiro capitulo a parte pedagogico, construindo uma reflexdo pertinente a
percepcao artistica e sonora que o luthier tem que ter para construir e quem sabe ensinar

a construir.

Com este intuito fiz paralelo a faculdade um curso sistematico de luteria no qual fui
anotando 0 passo a passo e um ensaio fotografico para registrar as etapas ao construir o
violdo. O préximo é um detalhamento e uma sequencia organizada de como e quais 0s
procedimentos que temos que seguir para construcéo do instrumento, serve para indicar

as etapas indicando medidas, ferramentas e madeiras.
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4.2.1. CONSTRUCAO DO BRACO DO VIOLAO

Figura 32: As madeiras para confeccdo do violdo cléassico sdo o cedro e 0 mogno para propiciar um som
mais grave. As medidas do braco do violdo classico de sete cordas sdo de 9 cm x 60 cm x 1,8 cm.
Marcando o angulo entre e 13 e 14 graus para mao do viol&o.

Figura 33: Cortar a madeira do brago no angulo ja para ter a mao.



Fotografia 35: Prensar com cola pelo menos duas horas
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Fotografia 37: Usa-se as mesmas madeiras da lateral e do fundo como uma pala na espessura de 2mm e a
contrapala de outra cor na espessura de 0.6 mm.
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Fotografia 38: O corte da pala acompanha o grau da mao para receber a pestana.

Fotografia 39: Apos colar 4 tacos nas medidas de 12 x 9 cm para se ter o salto fazer a marcacéo e a jungdo
do salto com a estrutura interna do violdo, prensar o salto no brago e colar as palas, pelo menos por duas
horas. A ponta do salto é colada na altura da 12° casa do violdo.
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Fotografia 41: Apds tirar o excesso de madeira das palas com plaina manual centraliza o braco do violao
e posiciona o gabarito de corte da méo colando com fita dupla-face o gabarito na pala para que nao se
mova quando for passar a tupia laminadora posicionar também o gabarito da escala para centralizar a
mao. Usando o gabarito e a tupia se obtém um trabalho uniforme.
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Fotografia 42: Gabarito de furagdo das tarraxas colado com fita dupla-face, usa-se uma broca de 10mm e
furadeira de bancada.
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Fotografia 43: Colocacéo da tarraxa.

Fotografia 44: Usa-se broca 12 para o vdo das tarraxas. Faz o corte com serra tico-tico ou tupia e para
marcar o rebaixo das cordas usar grosas arredonda para acabamento.
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Fotografia 45: Marcar corte feito com disco de 2mm a 4° para fazer o encaixe espanhol para receber as
laterais do violdo. E com o gabarito para dar forma ao salto sempre tendo uma linha central de referéncia
para fazer o entalhe do salto com um formdo, travar o brago e marcar as areas onde seréo entalhadas.

Fotografia 46: Apos o entalhe marcar o centro do troculo e retirar 0 excesso de madeira. Passar a plaina
para nivelar, e deixar a parte interna do tréculo com 5 cm. Com o gabarito do salto fazer um rebaixo na
parte de cima do troculo para receber o tampo, assim esté finalizado o brago do violdo, sem os trastos.
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4.2.3. 0 TAMPO

A madeira para o tampo do violdo cléssico deve ser bem selecionado. Usa-se cedro, que
proporciona um som mais grave e aveludado, ou o pinho que proporciona um som mais agudo e
cristalino. O corte da madeira deve ser radial, a madeira ndo deve ter nds. Quanto mais proximas e retas
as linhas é melhor. Ndo deve ter manchas o tampo e se deve buscar simetria, as madeiras devem ser
espelhadas ou seja, se abram bloco e se usa duas faces para o tampo lateral e fundo. Deve se nivelar as
partes de dentro para a colagem. Marca-se o centro da madeira com o gabarito.

Fotografia 47: Gabarito do tampo
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Fotografia 48: Colagem das madeiras do tampo Fotografia 49: Colagem das madeiras do fundo.

Com dois pregos em cada lateral para a jun¢do dos tampos cola-se uma fita na mesa para o
tampo ndo colar na mesa deixa-se secar com 0 peso em cima por duas horas, 0 mesmo processo de faz
com o fundo do violdo. Depois de seco achar o centro da madeira e usar o gabarito para dar forma ao
tampo.

Fotografia 50: Gabarito nas madeiras coladas Fotografia 51: Desenho do violdo na madeira
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Fotografia 52: Fazer um furo no centro da roseta para encaixar a peca de gabarito de corte. Usa-se o
dremmel e com a tupia se abre o corte da roseta

Fotografia 53: Fazendo a sua prépria roseta, numera-se as pecas da roseta com filetes. Molhar com agua
destilada para dobrar o cilindro térmico dando forma redonda ao filete.
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Fotografia 54: Apds expandir o diametro da roseta receber os filites personalizados de jacaranda rosa. E
usar raspilha para nivelar a roseta com o tampo.

Fotografia 55: A roseta no tampo.
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Fotografia 56: Seguindo a mesma marcacdo por fora da linha para realizar o corte do tampo do fundo.
Cortar o fundo e o taampo na serra com uma margem de sobra de mais ou menos 5 mm.
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4.2.4. LATERAIS

Fotografia 57: Selecionar jacaranda com 2 mm de espessura e 76 cm de comprimento e 9, 5 cm de altura
do salto, 10,5 cm na altura do corte radial e transversal. Dobrando as laterais, umedecendo 15 minutos
antes de fazer as marcagdes com &gua destilada em todas as partes. Usar uma folha de aco e uma folha de
papel aluminio. Colar a lateral em cima do papel aluminio por outra camada de papel aluminio, e por a
manta térmica em cima e pré-aquecer a 50°.

Fotografia 58: Prrender as laterais com clipe de ferro.
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Fotografia 59: Colocar as laterais colocar em manta térmica a 90° para comegar a curva, em seguida 110°
para primeira curva. Em seguida abrir e molhar volta e meia com &gua destilada para a segunda curva.
Para finalizar deixar 100° na terceira curva cozinhando por 15 min. Deixar esfriar e ligar mais duas vezes
entre 50° e 90° e ndo deixar sair fumaga.

Fotografia 60: Assim se tem as laterais pré-moldadas como alas.
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Fotografia 61: Acomodar as alas na forma da prensa, ajustar as extremidades ao concentro e apds retirar o
excesso de madeira e dar acabamento com plaina, acomodar as laterais na forma.

Fotografia 62: Taco de reforco de fundo das laterais. Medidas: 6 cmx10,5 cm x 1cm. Pode ser de mogno
ou cedro. Colar o taco na emenda do fundo com a parte abaulada nas laterais prensar por duas horas.
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4.2.5. LEQUE HARMONICO

Deixar o0 tampo com 2.8 mm para receber o leque harménico e marcar a posi¢éo
do cavalete que é o diafragma do violdo. Marcar as espessuras do tampo para ter uma
média. Fazer a marcacdo das barras harmonicas estruturais. Sao sete barras harmdnicas
modelo Torres, duas barras séo estruturais. Barra transversal modelo Ramirez para
definir a timbragem, mais uma barra em V para impedir trincos no campo. As barras e
leques servem para reforcar e distribuir o som. O leque com sete barras, com 7mm X7

mm, é a mistura do modelo Torres e Ramirez.

Fotografia 63: As barras estruturais devem ser mais altas que o leque harmonico na
medida de 7mm X 15 mm.
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Fotografia 64: Rebaixar o leque harmdnico com plaina, e afinar as pontas do leque até
quase 0 com um formao. Colar e prensar o leque harmdnico por duas horas. Fazer o
entalhe das barras transversais e colar e prensar as barras de reforgo da boca.

Fotografia 65: Leque harménico finalizado
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4.4.6. COLAGEM E NIVELAMENTO DAS LATERAIS PARA RECEBER O
TAMPO E O FUNDO

3 ..

Fotografia 66: Prepara-se 0 reengrosso para colar nas laterais para receber o tampo e o fundo. Colar o
reengrosso e prensar com clips de ferro. Deixar prensado por duas horas ap6s cinco minutos de colagem e
limpar o excesso de cola.

Fotografia 67: Pronto e nivelado, com a parte inferior do brago encaixado para receber o tampo.



Fotografia 69: Colar e prensar por duas horas. Sempre limpando de excesso de cola com um pano
umedecido e agua destilada e um palito para auxiliar nos cantos com acesso.
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Fotografia 70: Marcar com um giz para se ter uma guia de onde tem que ir diminuindo a altura das
laterais. Usar um disco de abaulamento para lixar com movimentos circulares. Observando a curvatura de
uma ponta a outra ap6s o uso do disco de lixa. Colando o rei grosso para receber o fundo.

Fotografia 71: Viol&o pronto para receber o fundo.
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Fotografia 72: Antes de colar o fundo marca-se o centro da peca com uma linha central. Cola-se uma
barra de pinho para o reforco com 12 ¢cm x 0.3 cm cola e prensa por duas horas e usa-se uma fita para
proteger o fundo usando uma lixa para o acabamento. Fazendo o encaixe dos reforgos horizontais
utilizando um formao de 6mm.

Fotografia 73: Usar cedro como reforco e barras horizontais.



Fotografia 74: Apos retirar o excesso de madeira dos reforgos deixando-os mais leves e flexiveis até
chegar em quase zero. Nao deve haver frestas nos encaixes.

Fotografia 75: Apds fazer as marcagdes dos encaixes dos refor¢os do fundo nas laterais do violdo
encaixar as pegas com precisdo. Colar e prensar o fundo por duas horas.
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Fotografia 76: Prensagem do fundo

Fotografia 77: Apds duas horas na prensa o violdo estd pronto para receber os filetes laterais para ter
melhor acabamento.



Fotografia 79: Apds a colocacéo dos filetes usar fita para prensar, deixar secar por cinco minutos e
prensar com barbantes e deixar secar por duas horas.
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4.4.7. DAR FORMA E ACABAMENTO AO BRACO E COLOCACAO DOS
TRATES

Fotografia 80: Preparar a escala para receber o corte dos trastes. Utilizando um gabarito com fita dupla-
face e com a escala com sua face para baixo regular sua altura desejada com um disco de 0,6 mm.

—

Fotografia 81: Colagem da escala no braco do violdo. Pode-se usar dois pregos finos para ajudar na
fixacdo da escala, colar e prensar por pelo menos duas horas.
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Fotografia 82: Apos fazer a limpeza de onde véo ser instalados os trastes. Cortar os trastes e fazer a
instalacdo, limar os trastes em angulo com uma lima usando um gabarito em angulo. Fazer o nivelamento
dos trastes com um taco de nivelar e lixa d’agua. Dar polimento nos trastes com esponja de aco e aplicar
cera na escala.

4.4.8. O CAVALETE

O cavalete normalmente feito de jacaranda ou ébano tem as seguintes medidas 4
cm x 1 cm com 6 mm de profundidade no canal do rastilho. O cavalete € o diafragma do
viol&o.

Fotografia 83: Cavalete
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Fotografia 84: Posicionar o cavalete de acordo com a medida da escala para dar a afinacéo correta. Colar
fita no tampo para proteger o mesmo da cola. Colar e prensar o cavalete prensando a vacuo ou com
grampos, deixar secar por duas horas.

4.4.9. ACABAMENTO

O acabamento consiste na emenda e no encaixe das laterais do fundo do violdo,
no preparo a ponta do salto e no preparo da pestana e do rastilho.

Fotografia 85: Lateral do fundo emendada e encaixada.
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Fotografia 87: Com um pedaco de 0sso se faz a pestana, e com uma régua de gabarito de corte se faz a
marcacles de onde vao as cordas com uma lima se faz um corte para receber as cordas.



Fotografia 88: Rastilho feito de 0sso

Fotografia 89: Coloca-se as cordas para regular a altura da pestana e do rastilho.
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Fotografia 90: Violao pronto para receber selador, verniz e polimento.
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4.4.10. ENVERNIZACAO

Lixa-se todo o violdo até a lixa 400 para retirar todas as marcas da madeira. Com
uma pistola de pressdo de ar se sopra todo o instrumento para limpar os poros das
madeiras as primeiras quatro demaos sdo aplicadas com um pincel para selar bem a
madeira. Quando se tem as madeiras claras iniciamos a primeira demao de selador para

nao manchar com residuos da madeira escura.

Fotografia 91:Primeiro selante
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Fotografia 92: Entre cada deméo se lixa todo o instrumento com lixa 360 até tirar o brilho do verniz. Sdo
quatro mé&os de verniz aplicadas em pincel e mais sete com pistola de pintura.

Fotografia 93: Depois da Ultima demé&o de verniz o violdo deve descansar quatro dias para receber o
polimento.
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CONSIDERACOES FINAIS

As etapas apresentadas nesta pesquisa iniciam-se relatando uma breve histéria
dos instrumentos musicais até chegar no seu principal enfoque, os instrumentos de
cordas dedilhadas. Para que se compreenda o processo evolutivo dessa categoria de
instrumentos até o modelo atual do violdo. A arte da luteria teve uma longa caminhada,
do artesdo que serviu aos musicos, ou melhor a musica, até o luthier artista. Propiciar o
debate da luteria a luz da arte-educacgdo, partindo de bases consagradas como as do
pesquisador Murray Shafer, possibilitou uma ponte entre aprender a construir um
instrumento e explicar este processo. As explicagdes possibilitam ao leitor compreender
0s procedimentos e as etapas do trabalho do artista luthier.

Diante de inimeras limitacdes sobre o tema: como falta de mais publicagdes do
assunto em lingua portuguesa, o dificil acesso sobre estudos de luteria como arte-
educacdo e o desafio de pensar a luteria como atividade artistica. Ao lidar com este
desafio foi preciso recorrer a origem. Por isso uma parte tdo longa deste trabalho foi
dedicada a histdria, exatamente para ser entendido o posicionamento do instrumento que

foi construido durante esta graduacao.

O violdo apesar de conhecido por todos tem origens remotas desconhecidas do
grande publico. Foi necessario entender o alaide e como foi o processo historico das
cordas dedilhadas até se originar a familia dos primeiros violGes. Para explicar este
modelo de violdo classico usado nos dias de hoje e criado entre 0 processo de
recolocacdo do violdo nas salas de concerto pelo musico Francisco Tarrega e o luthier
Antonio Torres. Esta relacdo do musico e o luthier sempre apontada nos livros de
historia do violao possibilita perceber que ambos profissionais caminham em direcdo a
pesquisa e investigacdo do som, por isso Schafer foi central nesta pesquisa, pois traz a
luz da educacdo musical e importancia de assuntos que caminham junto com a musica
como a luteria e a acustica. Apresentar alguns pontos do tradado “Acustica Musical”
que esmilga as etapas de construgdo antes de apresentar as etapas do violdo que foi
construido durante a pesquisa € pertinente, pois este tratado € uma grande coletanea de
diversos educadores e compositores de violdo, um debate entre a musica e a fisica no
qual o autor Luis Henrique sintetiza e nos da a base para os principios fundamentais e
elementares da construcdo do viol&o. Por fim, o resultado desta pesquisa artistica é a

ponte entre a atividade do luthier com a arte-educacgéo.
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